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Introduzione 


L’obiettivo di questa tesi è stato di approfondire la fase scultorea di Amedeo Modigliani 
attraverso la ricca raccolta di disegni dedicati alle “Teste” e alle “Cariatidi”, documentata e 
ben catalogata da Paul Alexandre e pubblicata da figlio Néel nel 1993. 

L’interesse nei confronti di questo argomento nasce grazie alla lettura di un importante 
catalogo pubblicato in occasione di una mostra allestita al Mart di Rovereto nel 2010 in 
onore di Modigliani Scultore": il progetto del museo fu quello di concentrarsi sulle sculture 
dell’artista livornese, considerate fondamentali per comprendere a pieno la sua evoluzione 
artistica. Diversamente dall’opera pittorica che ha interessato fin da subito dopo la sua 
morte critici dell’arte e un vasto pubblico, quella scultorea è stata riservata pressoché a 
specialisti e in pochi si sono preoccupati di trattare con dovuta serietà questo argomento. 
Gli studi scientifici e filologici compiuti dagli studiosi che hanno permesso la realizzazione 
di tale mostra hanno portato alla luce aspetti fino al quel momento sconosciuti e hanno 
fatto sì che la numerazione totale delle opere di Amedeo Modigliani, catalogate 
precedentemente Ambrogio Ceroni, passasse da venticinque a ventotto, comprendendo 
ovviamente anche le due cariatidi. 

Per merito delle ricerche effettuate soprattutto da Fergonzi e dalla sua équipe di studiosi è 
stata possibile l’identificazione dell’insieme di statue che Modigliani decise di esporre al 
Salon d’Automne nel 1912, grazie a documenti fotografici ma in particolar modo al 
cospicuo corpus di disegni provenienti dalla raccolta Alexandre. Il terreno su cui lo 
studioso ha voluto muoversi non è stato dei più semplici e molte questioni sono rimaste 
comunque aperte a causa della scarsità di documenti da cui attingere informazioni certe, 
oltre che dalla grande quantità di falsi e contraffazioni che hanno inquinato, e che tuttora 
inquinano l’operato dello scultore. Il catalogo redatto dal Mart si è inoltre rivelato 
importante perché inquadra perfettamente la fase artistica di Modigliani all’interno del 


contesto artistico, storico e culturale in cui visse la sua esperienza parigina, cosicché risulta 


1 Modigliani Scultore, cat. della mostra, a cura di Gabriella Belli, Flavio Fergonzi, Alessandro del Puppo, con 
la collaborazione di Clarenza Catullo, Rovereto, Museo di Arte Moderna e Contemporanea di Trento e 
Rovereto 18 dicembre 2010 — 27 marzo 2011, Silvana Editoriale, Milano 2010. La mostra in questione è stata 
la prima a vedere riunite la maggior parte delle “Teste” realizzate da Modigliani (sedici su ventisei) se 
escludiamo la piccola esposizione privata presso l’atelier di Amadeo de Souza Cardoso nel 1911 e quella del 
Salon d’Automne nel 1912. Inoltre nel testo Filologia del 900 di Flavio Fergonzi sono presenti ulteriori 
ricerche di identificazione e datazione che permettono di comprendere il significato della lunga attività 
grafica dello scultore toscano cercando inoltre di captare i ragionamenti formali e gli influssi che 
determinarono questa sua stagione artistica. 


oggi possibile comprendere quali furono gli stimoli che portarono alla realizzazione di 
simili opere. 

In primo luogo ho tentato di ricostruire le vicende personali e artistiche di Amedeo 
Modigliani affidandomi in particolar modo alle ricerche fatte dalla figlia Jeanne 
Modigliani” e da Beatrice Buscaroli, soffermandomi soprattutto su quest’ultima studiosa in 
quanto ho ritenuto fosse più coerente agli obiettivi che si era prefissata: la Buscaroli infatti 


ha affermato, nel suo testo Ricordi di via Roma?, di voler andare oltre i soliti cliché, 


° I testi di Jeanne Modigliani sono delle fonti insostituibili per quanto riguarda le vicende biografiche del 
padre, soprattutto quelle che interessano gli anni livornesi. Essendo stata parente stretta dell’artista ebbe 
modo di usufruire di molti documenti appartenenti alla famiglia e di numerosissime testimonianze da parte di 
persone (amici e colleghi) a lui più prossime; grazie al suo contributo è stato possibile fare chiarezza su molte 
vicende cercando di sfatare gran parte delle maldicenze che ruotavano attorno ad Amedeo Modigliani. Dal 
punto di vista critico, a mio parere, Jeanne non sembrò molto sensibile all'arte modiglianesca; nei suoi testi il 
tono risulta più di una volta superficiale affidandosi quasi totalmente agli studi effettuati da Enzo Carli; il 
fatto poi che permise di riprodurre delle statue in bronzo fa intuire che forse non ebbe mai molto rispetto per 
la filosofia artistica di suo padre, grande sostenitore della scultura in pietra.. La poca fiducia che ripongo 
negli scritti di Jeanne Modigliani sono giustificati dai “recenti” scandali che hanno coinvolto un personaggio 
che le fu molto vicino e mi riferisco proprio a Christian Gregory Parisot, esperto e direttore degli “Archives 
Legales di Amedeo Modigliani” (ruolo affidatogli dalla stessa Jeanne con lo scopo di classificare e 
proteggere l’opera dell’artista). Parisot a quanto pare però avrebbe autenticato, nel corso degli anni, opere 
false per sei milioni e seicentocinquanta mila euro per ben quarantuno disegni, tredici opere grafiche, quattro 
sculture in bronzo e un dipinto a olio. Ciò ha comportato un inevitabile arresto (domiciliare) per truffa e così 
colui che doveva essere il massimo intenditore dell’artista livornese si è rivelato essere il suo peggior nemico. 
La gravità del fatto ovviamente non ha niente a che vedere con la burla del 1984, nonostante abbia messo in 
ridicolo molti storici dell’arte, la questione in questo caso è molto più seria. La maggior parte dei testi 
biografici e critici su Modigliani infatti hanno come fonte primaria la voce di Christian Parisot, visto il ruolo 
di prestigio da lui ricoperto, e per questo ci sarebbe da domandarsi quanto possiamo fidarsi ogni qualvolta 
che ci imbattiamo in simili letture. 

Ovviamente non ho potuto fare a meno di consultare i suoi testi e cataloghi ma la diffidenza nei confronti 
delle fonti è stata obbligata. Assieme a questo personaggio altri hanno perseguito la sua stessa strada come 
Matteo Vignapiano, famoso mercante d’arte che non ha badato altro che soddisfare i propri interessi 
economici vendendo numerose opere false. Carlo Pepi, collezionista ed ex-collaboratore degli “Archives” si 
accorse del “giro d’affari” a partire dal 1983, in occasione di una mostra avvenuta in Spagna, poi Torino e a 
Napoli. Nel corso di questi eventi lo studioso non era un granché convinto delle opere esposte ma riponeva 
comunque fiducia in esse visto che furono presentate dalla stessa Jeanne Modigliani. Pepi sollevò ad ogni 
modo la questione con la figlia dell’artista che sembrava sinceramente preoccupata di tutelare l’operato del 
padre, tant'è che si era prefissata di sostenere le ricerche anticontraffazione; poco tempo dopo però (il 27 
luglio 1984) ci fu un tragico incidente: Jeanne venne a mancare a causa di un’emorragia celebrale avvenuta 
per “un’accidentale” caduta dalle scale. Successivamente, in quattro e quattr’otto, venne pubblicato per conto 
di Parisot, ed edito dalla Graphis Arte dei fratelli Guastalla, Jeanne Modigliani: racconta Modigliani, dove 
vennero inserite, senza ritegno, delle opere false. Sommandosi ad altri episodi accaduti nel corso di pochi 
anni, Carlo Pepi decise di affrontare il problema con grande tenacia senza ottenere alcunché fino al 2010, 
quando i Carabinieri iniziarono a indagare a seguito della mostra, Modigliani dal classicismo al cubismo, 
allestita presso il Museo Archeologico di Palestrina (Roma), scoprendo poi altri clamorosi casi. 


? BEATRICE BUSCAROLI, Ricordi di via Roma / Vita e arte di Amedeo Modigliani, Il Saggiatore, Milano 
2010. Il seguente saggio è stato per me piacevolmente interessante e utile poichè l’autrice, docente di Arte 
Contemporanea all’Università di Bologna (con sede a Ravenna) e recentemente nominata consigliera 
superiore dei Beni culturali e paesaggistici, si è dimostrata al quanto sensibile nei confronti del caso 
Modigliani. Ricordi di via Roma è composto da diversi capitoli che ripercorrono passo passo le varie fasi 
della vita e della carriera dell’artista dando modo al lettore di conoscere realmente un personaggio che sin dal 
giorno della sua morte è stato ingiustamente subissato da un mare di bugie ed esagerazioni circa la sua 
condotta. Sin dalle prime pagine si percepisce la volontà da parte della Buscaroli di far emergere il vero 
Modigliani, presentandolo come una persona estremamente raffinata ed elegante oltre ad essere e un amante 
instancabile nei confronti dell’arte, del teatro, della letteratura e della vita in toto tanto che considerarlo 


restituendo all’artista la sua dignità oltre a contestualizzarlo, non solo all’interno 
dell’ambiente parigino ma anche in quello italiano, dove nacque e subì le prime influenze 
artistiche. Successivamente ho cercato di affrontare, grazie al catalogo Alexandre‘, degli 
studi comparativi dei suoi disegni per comprendere la tipologia di studi effettuati 
dall’artista e il suo retroterra culturale ma soprattutto l’importanza che egli dette sin 
dall’inizio alla pratica del disegno, intesa come una disciplina in grado di esprimere la vera 
essenza dell’arte, per poi collegarmi alle sue ricerche scultoree messe in relazione con 
degli studi grafici che gli servirono come bozzetti per le sue opere finali. 

Attraverso questo studio comparativo emerge, e viene quindi concretizzata, l’idea di 
Amedeo Modigliani di volere realizzare un «Tempio della Voluttà», caratterizzato da 
Cariatidi; infatti appare evidente che molti dei suoi disegni rappresentanti “Teste” altro non 
sono che dei particolari grafici di altri disegni di “Figure stanti”. Un’informazione questa 
importantissima perché conferma ancora una volta che il vero scopo dell’artista livornese 
era quello di diventare un grande scultore e di fare della lavorazione in pietra la sua vera 
vocazione. 

La passione nei confronti della scultura nacque in Modigliani molto presto, fin da quando 
era solo uno studente alla Scuola di disegno di Venezia e il suo interesse riguardo la 
scultura antica e primitiva era chiaro in ogni suo disegno. Molte sono le fonti dalle quali 
trarrà ispirazione, muovendosi su un ventaglio temporale e geografico talmente ampio da 
mandare in crisi molti studiosi che nella ricerca di fonti certe celavano forse un’ambizione 
eccessiva che ha rischiato di relegare Modigliani in una piuttosto che in un’altra corrente. 
Per questo motivo è utile, se non indispensabile, comprendere il contesto in cui l’artista 


dette vita alle sue opere: un contesto culturale altamente influenzato dalla scoperta di 


semplicemente un pittore o uno scultore appare ormai riduttivo. L’autrice poi ricostruisce con grande 
attenzione l’intero contesto culturale italiano e parigino di fine Ottocento — inizi Novecento in maniera tale da 
farci comprendere quali furono le circostanze che portarono «Dedo» a divenire Amedeo Modigliani: un 
uomo che fu in grado, nonostante il numero infinito di stimoli provenienti da ogni dove, di compiere una 
ricerca artistica assolutamente autonoma e originale. 


‘ NOÈL ALEXANDRE, Modigliani. Testimonianze, documenti e disegni inediti provenienti dalla collezione 
del Dottor Paul Alexandre, Allemandi & Co., Torino 1993. L’imponente volume voluto da Paul Alexandre è 
uno dei testi più importanti e di inevitabile consultazione se interessati all’attività grafica e scultorea 
dell’artista italiano, inoltre le numerose testimonianze raccolte fanno sì che vari aspetti dell’attività di 
Modigliani siano finalmente chiariti. Tra gli obiettivi di Paul infatti c’era quello di denunciare l’incredibile 
quantità di falsi e annullare il più possibile quell'immagine negativa che molti studiosi avevano contribuito a 
far nascere e a divulgare. Il catalogo si divide in varie significative sezioni: la prima ripercorre la vita e la 
carriera di Modigliani dal momento in cui arrivò a Parigi (1906) fino alla rottura dei rapporti tra i due amici, 
causata dalla seconda guerra mondiale (1914); mentre le parti restanti sono dedicate ai disegni raccolti nel 
corso degli anni, suddivisi a loro volte per diverse “tematiche” (I disegni e gli acquerelli; Il teatro, il circo e 
le «marionette»; Cariatidi e disegni affini; Teste scultoree ecc.). Un excursus che permette di conoscere 
Amedeo Modigliani in maniera più approfondita di quanto potrebbero fare molti testi biografici. 


manufatti provenienti da realtà totalmente agli antipodi rispetto alla Parigi di fine 
Ottocento — inizio Novecento, periodo soprannominato da Alessandro Del Puppo con il 
sintagma “Primitivismo Mondano””. Inserendo Modigliani in tale ambito artistico e 
culturale è stato d’obbligo lo studio di un importante volume come il Primitivismo 
nell’arte del XX secolo di William Rubin che mi ha permesso di approfondire la questione 
e apprendere quanto l’arte tribale e primitiva abbia influito e stimolato molti grandi maestri 
del Novecento. Il primitivismo modernista derivò infatti dalla forte esigenza di distanziarsi 
dai precetti stilistici tradizionali e l’arte tribale per la simbologia formale era perfetta per 
raggiungere tale scopo. Gli influssi dell’arte primitiva su quella occidentale sono indubbi e 
nonostante le difficoltà nel capire quali furono effettivamente le fonti d’ispirazione, è 


risulto interessante scoprire quante affinità esistevano tra gli artisti primitivi e quelli 


moderni, in particolar modo per quel che riguarda Modigliani scultore. 


° Alessandro del Puppo, Primitivismo mondano, orientalismo da museo in Modigliani scultore, cit., pp. 62- 
73. 


© WILLIAM RUBIN, Primitivismo nell’arte del XX secolo. Affinità fra il Tribale e il Moderno, Vol. I, 
Mondadori, Milano 1985. 


1 
Le Peintre Maudit 


La visione poetica di Modigliani trova la sua essenziale definizione stilistica nel disegno: il 
suo lirismo intenso di foga passionale e macerato nel sogno di purezze simboliste ha 
nell’espressione grafica la più nitida testimonianza. 


FRANCO RUSSOLI” 


La fortuna artistica di Amedeo Modigliani esplose rapidissima subito dopo la sua morte 
così come presero piede le innumerevoli storie e leggende che aleggiano attorno alla 
figura. Fu semplicissimo dar vita all'immagine di pittore maledetto, dedito alla droga, 
all’alcol e alle donne, così semplice e allettante che molti storici dell’arte e biografi 
contribuirono ad alimentare l’immagine di un «Modi» davvero «Maudit»®. 

A tutte queste leggende si aggiungono un moltiplicarsi di errori, se così possono essere 
definiti, o autentiche falsità da parte di tutti quei veri o presunti testimoni che vollero in 
qualche modo dire la loro, generando un ulteriore confusione che nel corso degli anni ha 
comportato il formarsi di forti contrarsi difficili da risolvere. 

Ma in fin dei conti, chi era veramente interessato a far luce sulla figura di questo giovane 
artista livornese emigrato a Parigi? Chi se la sentiva di distruggere una figura così 
leggendaria, amata dal pubblico e dai critici stessi? 

Il tentativo di dare una dignità a un’artista che contribuì ad arricchire l’arte italiana, e 
francese allo stesso tempo, non poté che farlo la figlia Jeanne. Ella nacque a Nizza il 29 
novembre 1918 e rimase orfana di padre e madre appena un anno e mezzo dalla la sua 
nascita; Jeanne (o Giovanna), dopo esser stata riconosciuta dalla famiglia di Modigliani, 
visse a Livorno assieme alla nonna Eugenia e alla zia Margherita (divenuta sua madre 


adottiva), non senza difficoltà. Intraprese poi gli studi di storia dell’arte presso l’ Università 


” Vittorio Sgarbi, Modigliani e la solitudine dell’uomo in Il mistico profano. Omaggio a Modigliani, cat. 
della mostra, a cura di Beatrice Buscaroli, Emma Zanella, Gallerate, Fondazione Galleria d’ Arte Moderna e 
Contemporanea Silvio Zanella di Gallerate 19 marzo — 19 giugno 2010, Mondadori Electa, Milano 2010, p. 
102. 


8 Andrè Salmon, poeta e giornalista, nel 1926 diede alle stampe quella che, a suo dire, era una celebrazione 
dell’arte di Modigliani, anche se affollata di allusioni alla sua dipendenza dalle droghe e dall’alcol. Fu 
proprio lui a giocare sull’omofonia fra Modi (pronunciato con l’accento sulla i) e maudit, che in francese 
significa proprio “maledetto”. La biografia scritta da Andrè Salmon contribuì a rendere l’immagine di 
Amedeo Modigliani un personaggio amorale, patetico che consumava la sua vita fino alla distruzione, in 
ANDRÉ SALMON, La vie passionée de Modigliani, Intercontinentale du livre, Paris 1957. 


di Pisa e decise di lavorare sulla vita del padre raccogliendo documenti e testimonianze, 
recandosi più volte in Francia”; una «ricerca meticolosa e caparbia che [...] ha svolto dal 
1939 al 1984»!°. Una biografia che purtroppo, secondo le parole della stessa Jeanne 
risulterà sempre incompleta, in quanto mancheranno sempre notizie indispensabili, 
impossibili oramai da reperire. 

Di estrema importanza risulta anche il catalogo realizzato dal Nòel Alexandre, uno dei figli 
del dottor Paul Alexandre, amico e primo vero collezionista delle opere di Modigliani, che 
contribuì non solo a divulgare l’ampissima raccolta di disegni in suo possesso ma anche a 
gettare una luce diversa sulla vita e la personalità dell’artista, grazie ai suoi gelosissimi 
ricordi e alla fitta corrispondenza avuta con la sorella Margherita. Fu proprio lei che 
testimoniò per prima il forte disagio nei confronti delle maldicenze e delle fandonie che 
oscuravano Amedeo e tutta la sua famiglia, un dolore causato da personaggi del calibro di 
Francis Carco o Georges-Michel Michel, con i lori romanzi che dipingevano il fratello 


come un giovane abbandonato a se stesso e avvolto dalla miseria!": 


«Non è assolutamente vero che il povero Amedeo fosse abbandonato a sé; egli ha vissuto a Parigi 
gli ultimi dieci anni della sua vita e la famiglia è rimasta in Italia, ma questa non l’ha mai 
abbandonato, l’ha sempre sostenuto materialmente e moralmente. Nostra madre è stata una madre 
tenera ed eroica [...]. Ha speso per lui gli ultimi resti della sua fortuna e ha lavorato per lui, anche 
quando la sua età e la sua salute le rendevano penoso il lavoro, finché il povero Amedeo due o tre 
anni prima di morire spontaneamente rifiutò il suo aiuto assicurandola di non averne più 


12 
bisogno» 


In fin dei conti ricostruire la vita di Amedeo Modigliani, cercando di intendere le sue scelte 
artistiche e perché volle intraprendere un percorso così particolare, in completa autonomia, 
risulta assai stimolante. Mettere insieme i vari pezzi e capire chi era davvero questo 
ragazzo livornese, facendo una cernita accurata delle fonti, può non essere un’impresa 
facile ma può comunque dare la possibilità di mettere alla prova le proprie competenze 


critiche, per quel che è possibile. 


° JEANNE MODIGLIANI, Modigliani senza leggenda, Vallecchi editore, Firenze 1968. 
!° Jeanne Modigliani, Premessa in Modigliani, mio padre, Abscondita, Milano 2005, p. 9. 


!! B. Buscaroli, Seppellitelo come un principe in Ricordi di via Roma / Vita e arte di Amedeo Modigliani, Il 
Saggiatore, Milano 2010, p. 14. 


!° PAOLO D’ANCONA, «A proposito di Modigliani» in Le arti plastiche: periodico della corporazione 
nazionale delle arti plastiche, 16 maggio (con una lettera di Margherita Modigliani) in Ivi., p. 15. 


Nonostante non facesse parte di nessuna corrente artistica, Modigliani si dimostrò una 
figura centrale nell’arte del Novecento. Egli non appartenne mai a un gruppo e nemmeno 
oggi è possibile classificare il suo stile pittorico e scultoreo all’interno di un qualche filone 
artistico. Si circondò di personaggi destinati a divenire come lui leggendari e veri e propri 
padri fondatori di movimenti che condizioneranno per sempre la storia dell’arte 
occidentale, ma il suo essere “eccentrico” e uomo solitario gli permisero di dar vita a 
qualcosa di unico: la “maniera modiglianesca”, generando un vero e proprio stile. 
Modigliani cercò di apprendere tutto ciò che l’Italia e Parigi seppero offrirgli, creandosi un 
bagaglio artistico e culturale nel corso degli anni da far invidia a molti storici dell’arte, 
mantenendo una propria autonomia interpretativa ed estetica. 

La sua vera “ossessione” era la figura umana, in particolar modo il nudo femminile, e il 
suo obiettivo era raggiungere una «pienezza» che doveva andare oltre la “fisicità” di 
corporea. Trovarsi a tu per tu con i suoi modelli scaturiva in lui sentimenti profondi che lo 
costringevano a lavorare velocemente, onde evitare di essere assorbito dalla loro anima, dai 
loro occhi. I suoi infatti non solo soltanto ritratti ma l’aspirazione a rappresentare “l’intera 
umanità”, l’essenza dell’uomo, inteso come essere umano caratterizzato da gioie e dolori. 
In ogni sua opera è possibile scorgere l’influenza della scultura primitiva e di quelle 
trecentesca, oltre alla raffinatezza della pittura botticelliana. Risulta perciò complicato 
voler ad ogni costo ritrovare dei precisi riferimenti artistici perché è di per sé impossibile: 
Modigliani apprese così bene l’arte del passato e quella del suo presente che i nessi formali 
ed estetici sono fusi tutti assieme, tanto da generare un vero e proprio linguaggio 


universale. 


2. 


La vita di Amedeo Modigliani 


I suoi modi sono quelli di un bambino viziato, che non manca certo d’intelligenza. 
Vedremo più tardi che cosa c’è in questa crisalide. Forse un artista? 


EUGENIA GARSIN! 


Cara Italia. 


12 luglio 1884 

Amedeo Modigliani nacque a Livorno da Eugenia Garsin e Flaminio Modigliani, ultimo di 
quattro figli: una famiglia della borghesia commerciante caduta purtroppo in disgrazia in 
un periodo storico che vide la città toscana e l’Italia avvolte da una profonda crisi 
economica. Il padre era proprietario di una tenuta agricola e mineraria in Sardegna che, 
proprio nell’anno della nascita di Modigliani, fu costretto a dichiararla fallita. Il caso volle 
che, proprio mentre Eugenia stava avendo le doglie, gli esattori delle tessa fecero irruzione 
in casa per pignorare tutti i loro beni; per “fortuna” all’epoca esisteva una particolare 
consuetudine che prevedeva di non potere requisire gli averi che si trovavano sul letto di 
una partoriente, così la famiglia cercò di accatastare quanti più oggetti possibili nel 
tentativo di salvare il salvabile. Nel bel mezzo di un simile trambusto venne alla luce 
Amedeo e la madre, che era molto superstiziosa, colse questa coincidenza come un 
presagio funesto per il destino del figlio appena nato. 

Nonostante le serie difficoltà economiche Eugenia si dimostrò sempre una donna caparbia 
e intelligente, tanto da provvedere con il massimo impegno al mantenimento della ampia 
famiglia organizzando, a partire dal 1886 insieme alla sorella Laure, una scuola privata: 
l’«Istituto Garsin-Modigliani» di via Roma 38. Modigliani crebbe così in un ambiente 
dove regnava l’amore per la cultura e la passione per la lettura di testi di Nietzsche, 
D’ Annunzio e Spinoza e la persona che influì maggior maggiormente nella sua educazione 
e sensibilità fu il nonno materno Isaac il quale viveva nella sua stessa casa; era un uomo 


colto, parlava molte lingue ed era molto interessato alla filosofia e alla letteratura: fu 


!3 J. Modigliani, Dedo in Modigliani senza leggenda, cit., p. 33. 


l’unico vero amico per tutta l’infanzia di Modigliani e insieme erano soliti fare lunghe 
passeggiate in campagna e parlare di argomenti eruditi tanto da soprannominare il piccolo 


Dedo: il «filosofo». 


1894 

Il nonno Isaac morì ed Eugenia decise di separarsi dal marito, oramai assente nella vita 
familiare da troppo tempo e assolutamente inutile dal punto di vista economico. 

In casa Modigliani in quegli anni vi era l’assidua partecipazione di un caro amico di 
Eugenia, Rodolfo Mondolfi, il quale sin da subito si dimostrò un fervido sostenitore 
dell’attività da lei intrapresa, aiutandola in svariate questioni intellettuali!*; Rodolfo era un 
uomo assai colto, dedito al suo lavoro di professore e spesso portava con sé suo figlio 
Uberto che divenne ben presto compagno di giochi di Modigliani. Proprio grazie a Uberto 
Mondolfi fu possibile sfatare una leggenda che narrava la confessione di Modigliani di 
voler divenire un artista durante un delirio febbrile nel 1898; l’amico testimoniò infatti alla 
figlia Jeanne che nel 1896 decorarono insieme un mobiletto (ancora esistente) in cui 
Amedeo dipinse una testa di donna e un teschio, simboli dell’ «amore in tutta la sua potenza 


distruttrice»!®. 


1895 

Durante l’estate Modigliani fu colpito da una grave infezione polmonare; questo episodio 
divenne il primo di una lunga serie che comprometterà per sempre il suo stato di salute, 
facendo preoccupare di continuo la madre Eugenia: «Dedo ebbe una grave pleurite, e non 


mi sono ancora rimessa dalla paura terribile che mi ha fatto [.. e 


1898-1899 
Fu un anno importante per Modigliani. Dopo aver superato gli esami del quarto anno di 
liceo la madre acconsentì a sostenere le lezioni di disegno presso lo studio del maestro 


Guglielmo Micheli: 


«Dedo non è stato brillante agli esami, il che mi non mi ha fatto sorpresa dato che aveva studiato 
male tutto l’anno. Comincia il primo agosto delle lezioni di disegno di cui aveva gran voglia già da 
14 B. Buscaroli, Joli comme un c@ur in Ricordi di via Roma, cit., pp. 21-26. 

!5 J. Modigliani, Dedo in Modigliani senza leggenda, cit., p. 32. 


16 Ivi., p. 33. 
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un pezzo. Lui si vede già pittore, a me non piace troppo incoraggiarlo per timore che trascuri i suoi 
studi per correre dietro un’ombre. Intanto ho voluto contentarlo un po’ per farlo uscire da questo 


du 
languore» 


Egli era un ex-allievo di Giovanni Fattori e apparteneva a quella generazioni di artisti del 
post-macchiaiolismo toscano. La sua casa studio si trovava nei pressi di piazza Mazzini e 
si dimostrò sempre una persona semplice e pacata con una particolare predilezione nei 
confronti dei paesaggi marini. Frequentare la scuola di Guglielmo Micheli voleva dire di 
certo fare un tuffo nella tradizione artistica toscana, secondo i precetti impartiti dalla scuola 
fattorina. Lavorare all’aria aperta non era una prerogativa solo degli impressionisti francesi 
e i pittori macchiaioli lo dimostrarono bene, come lo dimostrò l’insegnamento di Micheli 
per il quale, infatti, il porto mediceo di Livorno e le campagne erano i veri luoghi dove 
trovare ispirazione e imparare a dipingere. La sua “politica” era lasciare liberi i suoi allievi 
di esprimersi, senza intaccare la loro creatività, tant'è che durante la mattinata li lasciava 
completamente soli nel suo studio per poi tornare nel pomeriggio, dopo le sue lezioni 


all’Istituto tecnico, senza correggere ciò che essi avevano creato "8. 


«Micheli ci lasciava la mattina con il suo modello in posa, vestito o nudo, dandoci piena libertà di 
fame come meglio ci piaceva, ammonendoci di stare attenti, quando si disegnava, alla “forma” 
soprattutto ai “volumi” e agli “spazi”; quando si dipingeva, oltre a questo, ai “toni” e ai “rapporti”. 
La chiave principale però della “buona solida costruzione” stava nella giustezza degli “spazi”, dei 
vuoti, dell’armonia di questi, non singolarmente veduti, ma bloccati nel tutto dell’insieme. Anche 
la composizione dipendeva dagli spazi, dalla bella forma, disposizione, armonia di questi. [...] Di 
prospettiva ne ho sentito parlar poco e la ragione è questa: con gli spazi, i pieni e vuoti, se sono 
perfettamente giusti, al prospettiva viene perfetta. [...] Tornando nel pomeriggio, Micheli guardava 
i nostri lavori, faceva le sue osservazioni, ma non prendeva mai il lapis per correggere o la 


19 
tavolozza per aggiustare un tono» 


Durante le domeniche pomeriggio, Modigliani, insieme ai suoi compagni Benvenuto 
Benvenuti, Oscar Ghiglia, Gino Romiti, Llewelyn Lloyd e Aristide Sommati, si divertiva a 


dipingere in campagna o a ritrarre le modelle presso lo studio di Romiti, che mise a 


!” J. Modigliani, Dedo in Modigliani, mio padre, Abscondita, Milano 2005, pp. 45-46. 


!8 La scuola di Micheli da Modigliani a Lloyd, cat. della mostra, a cura di Franco Sbrogi, Marina di 
Pietrasanta, Villa La Versiliana 3 luglio — 29 agosto 2004, Pegaso Editore, Forte dei Marmi 2004, p. 26. 


1 LLEWELYN LLOYD, Ancora la scuola del Micheli in Tempi andati, a cura di DARIO MATTEONI, Arte 
Toscana del primo Novecento / Studi e Tesi, Leo S. Olschki, Firenze 2007, p. 14 


Li 


disposizione dei suoi compagni, e fu proprio durante questo anno che dipinse la sua prima 
opera, a noi nota, Stradina toscana. A Modigliani in realtà non piaceva dipingere paesaggi, 
anzi li odiava proprio e spesso testimoniò ai suoi compagni la sua esigenza di voler 
evadere da una realtà artistica che non si confaceva con i suoi gusti; ne trasse comunque 
degli importanti insegnamenti come la manualità nell’uso del pennello, lo stendere 
velocemente il colore sulla tela e l’importanza di trarre dei benefici nello studio dei pittori 
antichi, come consigliava Giovanni Fattori, prerogative tecniche ed estetiche che si porterà 
per sempre con sé. 

Modigliani decise di abbandonare definitivamente gli studi liceali, ormai sapeva quale 
sarebbe dovuto essere il suo futuro: «Dedo ha rinunciato agli studi e non fa più che della 
pittura, ma ne fa tutto il giorno e tutti i giorni con un ardore sostenuto che mi stupisce e mi 
incanta [...] Il suo professore è molto contento di lui»”9, scrisse la madre nel suo diario. 
Nonostante la sua diligenza e il suo impegno, Modigliani aveva la più completa 
consapevolezza che a Livorno non avrebbe potuto coronare il suo sogno, la sua città gli 
stava davvero troppo stretta e sembrava lontana dalle moderne realtà artistiche del Nord, 
come Francia e Germania. Già nel corso dei primi anni di studio si dimostrò “diverso” dai 


suoi compagni, esprimendo un carattere da autodidatta. 


1900-01 

Modigliani si ammalò nuovamente ai polmoni, tanto grave da esser considerato 
praticamente irrecuperabile dalla maggior parte dei medici ma non per Eugenia; la madre 
non si dette di certo per vinta decidendo così allontanare il figlio dalla umida e fredda aria 
livornese per soggiornare qualche tempo nel sud dell’Italia. Così per poter sostenere il 
viaggio chiese un piccolo aiuto economico al fratello Amédée, che era abbastanza ricco e 
si poteva permettere di supportare una spesa tale per poter far visitare al nipote le diverse 
città del meridione: Napoli, Torre del Greco, Amalfi, Capri e Roma. 

Durante questo soggiorno Modigliani ritrovò finalmente la salute e l’ispirazione artistica di 
cui aveva tanto bisogno. A Napoli scoprì Tino da Camaino, trecentista senese e allievo di 
Giovanni Pisano, che lo colpì particolarmente tanto da portarsi con sé la sua poetica severa 
e sensuale nel corso del tempo; le forme gotiche diverranno una passione che coltiverà 
nuovamente una volta giunto a Venezia attraverso lo studio di artisti come il Carpaccio. 
Enzo Carli e la stessa Jeanne Modigliani sostenevano vividamente la passione per lo 


scultore gotico toscano, i punti in comune tra i due artisti potrebbero risultare 


2° J. Modigliani, Dedo in Modigliani senza leggenda, cit., p. 36. 
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effettivamente molti a partire dalle caratteristiche inclinazioni dei volti, dai lunghi cilindri 
che vanno a formare i colli, il delicato sintetismo delle decorazioni, per non parlare della 
resa volumetrica volta a suggerire la pesantezza dei corpi. In Tino da Camaino, Modigliani 
trovò molto stimolante e interessante il particolare rapporto esistente tra le linee e i volumi, 
nonostante si trattasse di opere scultoree, generando un continuo oscillare tra “pieni” e 
“vuoti”, che diventeranno poi i tratti determinanti delle sue sculture??. 

Modigliani visitò, insieme alla madre Eugenia, i reperti di Ercolano e Pompei che si 
trovavano presso il Museo Nazionale di Napoli, opere uniche che lo incantarono: «un 
Sileno, un fanciullo che alza il piede per togliere una spina, ma soprattutto un Hermes -0 
forse un’ Afrodite dalle molte mammelle- attirarono più a lungo il suo sguardo». 

L’arte antica divenne una delle sue più importanti passioni e fu proprio in questo museo 
che Modigliani vide per la prima volte le opere egizie: esempi formali, che anch’essi, 
saranno assai presenti nelle sue opere a partire da alcuni disegni che vedevano come 
modella la poetessa Anna Achmatova, la quale testimonierà in seguito che a Parigi 
Modigliani non faceva altro che ammirare queste sculture quando si recava al Louvre??. 

Il viaggio “curativo” proseguì verso Torre del Greco e qui Modigliani decise di allestire un 
piccolo studio dove poter mettere in pratica un po’ di pittura, realizzando tra le varie opere 
un ritratto di un mendicante, somigliante alle opere di Domenico Morelli, che purtroppo 
pare non esistere più. Morelli era un pittore napoletano, morto proprio nel 1901; era un 
artista grintoso e le sue opere dimostrano un particolare interesse per i dipinti realistici del 
Seicento napoletano e spagnolo: era palesemente un pittore romantico alla ricerca della 
drammaticità dei volti, talvolta cadendo nel teatrale. L’uso che faceva dei colori era a dir 
poco raffinato, dimostrando di essere sinceramente interessato alla tradizione artistica del 
sua città. In un certo senso la stesura del colore a macchia, che caratterizza le sue opere, 
rimanda alla tecnica pittorica messa in pratica dallo stesso Fattori, trovando così un punto 


di congiunzione tra lo stile napoletano e quello livornese”*. 


21 ENZO CARLI, Itinerario modiglianesco in Modigliani, De Luca, Roma 1952, p. 18. 
22 B. Buscaroli, Ho bisogno dell’opera in Ricordi di via Roma, cit., p. 41. 


23 ANNA ACHMATOVA, Amedeo Modigliani in Amedeo Modigliani e altri scritti, a cura di ERIDANO 
BAZZARELLI, SE Srl, Milano 2004, pp. 12-13. 


24 Luisa Martorelli «Io vorrei essere un grande artista...» in Domenico Morelli e il suo tempo / 1823 1901 
dal romanticismo al simbolismo, cat. della mostra, a cura di L. Martorelli, Napoli, Castel Sant’Elmo 29 
ottobre 2005 — 29 gennaio 2006, Electa Napoli Spa, Napoli 2005, pp. 21-23. 


Da Torre del Greco passò a Capri e poi Roma, città nella quale Modigliani espresse tutte le 
emozioni suscitate in una delle tante lettere inviate all’amico Oscar Ghiglia, tenendolo 


aggiornato di tutte le sue visite: 


«[...] io scrivo per sfogarmi con te e per affermarmi dinanzi a me stesso. Io stesso sono in preda 
allo spuntare e al dissolversi di energie fortissime. Io vorrei invece che la mia vita fosse un fiume 
ricco di abbondanza che scorresse con gioia sulla terra. Tu sei ormai quello a cui posso dir tutto: 
ebbene io sono ricco e fecondo di germi ormai e ho bisogno dell’opera. 

[...] Di Roma non ti parlo. Roma che mentre ti parlo è non fuori ma dentro, come un gioiello 
terribile incastonato sopra i suoi sette colli, come sopra sette idee imperiose. Roma è 
l’orchestrazione di cui mi cingo, la circoscrizione in cui mi isolo e pongo il mio pensiero. Le sue 
dolcezze febbrili, la sua campagna tragica, le sue forme di bellezza e di armonia, tutte queste cose 
che sono mie, per il mio pensiero e per la mia opera. [...] Cerco inoltre di formulare con la maggio 
lucidità le verità sull’arte e sulla vita che ho raccolto sparse nelle bellezze di Roma, e come me ne è 
balenato anche il mio collegamento intimo, cercherò di rivelarlo e di ricomporne la costruzione e 
qualsiasi direi l’architettura metafisica per crearne la mia verità sulla vita, sulla bellezza e 


sull’arte» asi 


1902 

Il 7 maggio decise di iscriversi all’ Accademia delle Belle Arti di Firenze per seguire i corsi 
presso la Scuola libera di nudo, assieme a Ghiglia e sotto le “direttive” del maestro Fattori. 

Durante i mesi estivi trascorse il suo tempo a Pietrasanta, la città del marmo, dimostrando 
precocemente il suo interesse nei confronti della scultura e pare che qui, con l’aiuto di 
Emilio Puliti, abbia realizzato qualche testa e un dorso, sfatando così il mito di esser stato 
avviato a questa pratica una volta giunto a Parigi?°. 

Fu la figlia che per prima cercò di dare al padre una certa “verginità” di intenti, un 
interesse proveniente da una cultura artistica di matrice italiana e non francese, riportando 


a galla con la sua biografia, particolari che per troppo tempo andarono perduti. 


25 AMEDEO MODIGLIANI, A Oscar Ghiglia (Roma, 1° aprile 1901) in Le lettere, a cura di ELENA 
PONTIGGIA, Abscondita, Milano 2006, pp. 11-12 


2 Cronologia illustrata in Modigliani et ses amis. Parigi 1906-1920, cat. della mostra, a cura di Jean-Michel 
Bouhours, Pisa, Palazzo Blu 3 ottobre 2014-15 febbraio 2015, Skira / Centre Pompidou, Ginevra-Milano 
2014, p. 282. 
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1903-1906 

Il 19 marzo Modigliani lasciò definitivamente Firenze per trasferirsi a Venezia ed iscriversi 
alla Scuola libera di nudo, che in realtà frequenterà saltuariamente. 

Notizie circa il suo soggiorno sono pressoché assenti ma può risultare interessante 
conoscere l’ambiente cittadino dove visse per circa due anni e dove concepì l’idea di 
vivere a Parigi, vera meta artistica per molti giovani artisti. 

L’arrivo di Modigliani a Venezia coincise con l’inaugurazione della V Biennale di Venezia 
al cospetto del re Vittorio Emanuele III; questa era un iniziativa nata appena otto anni 
prima con l’intento di promuovere l’arte del Paese, onde restituire alla città il suo antico 


splendore perduto dalla fine del Settecento. 


« [...] una Mostra internazionale dovrà attirare maggiormente il pubblico con la fama degli illustri 
stranieri che vi concorreranno, porgerà a tutti gli intelligenti che non sono in grado d’intraprendere 


lunghi viaggi il modo di conoscere e paragonare gli indirizzi estetici più diversi, e arricchirà il 


patrimonio intellettuale dei giovani artisti [.. Jef. 


La prima manifestazione (chiamata successivamente “Biennale” dalla cadenza 
dell’evento), raccolse più di duemila visitatori e furono vendute più di cinquecento opere 
esposte; venne considerato un così importante giorno che la Regina Margherita di Savoia e 
il re Umberto decisero di festeggiare lì il loro venticinquesimo anno di matrimonio (30 
aprile 1895)°5. La seconda edizione, in concomitanza con la fondazione della Galleria 
d’Arte Moderna di Venezia, venne istituito il Premio della critica d’arte, vedendo così 
nascere l'importante figura del critico d’arte contemporanea; un ruolo fino a quel momento 
ricoperto da storici, letterati o cronisti, stimolando la produzione di articoli e recensioni 
specializzati. La terza biennale dette vita a una nuova formula: l’introduzione di mostre 
“personali” destinate ai nomi più noti come Francesco Paolo Michetti e Giulio Aristide 
Sartorio, di gusto prettamente simbolista; nel 1899 vennero messi inoltre in risalto alcuni 
artisti di origine tedesca, ad esempio Franz von Lenbach, che si trovavano perfettamente in 
linea con i colleghi italiani nel rendere quell’atmosfera particolare che si respirava con la 
Secessione viennese, molto amata a Venezia. L’edizione del 1901 introdusse un’altra 


novità, vale a dire l’istituzione delle “sale regionali”, slegandosi dal concetto di base di 


2° MARIA MIMITA LAMBERTI, Il contesto delle prime mostre, dalla fine del secolo alla seconda guerra 
mondiale: artisti e pubblico ai Giardini in JEAN CLAIR, GIANDOMENICO ROMANELLI Venezia e la 
Biennale / I percorsi del gusto, Fabbri Editore, Venezia 1995, p. 39. 


28 Ivi., pp. 39-40. 
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internazionalità che per questo scomparve appena nove anni più tardi; la IV esposizione 
vide per la prima volta la partecipazione di Oscar Ghiglia, una presenza che «scosse» 
molto Modigliani, il quale dette prova di sé con un suo Autoritratto??, 

Le successive due biennali furono degli appuntamenti ai quali Modigliani non poté certo 
rinunciare. La V esposizione, quella del 1903, registrò due importanti novità: una fu 
l’apertura della sezione che riguardava le arti decorativi e industriali, dove era possibile 
godere delle novità legate al mondo dell’arredo «la tentata fusione dell’arte pura con la 
decorazione»®°, cercando così di mantenere una coerenza con i principi del liberty che si 
stavano sempre più affermando a Venezia e nel resto d’Italia al fine di abolire ogni 
distinzione tra le arti maggiori e minori. L’altra fu invece il Salon des refusées, nato dopo 
le accese proteste causate dall’esclusione da parte della giuria di 823 opere su 963, dove 
parteciparono anche Giuseppe Ciardi e Gino Romiti. La mostra fu caratterizzata dalla 
presenza di nomi come Giovanni Boldini, John Sargent, James Ensor e Ignacio Zuloaga, i 
quali dominarono con interessanti ritratti moderni; vi erano anche importanti artisti 
francesi, ad esempio Claude Monet, Camille Pissarro con i loro paesaggi e vedute urbane, 
oltre alle sculture (tre gessi, un bronzo e un marmo) di Auguste Rodin. Una Biennale che 
seppe dimostrare perfettamente quanto il macchiaiolismo non fosse in realtà distante 
dall’impressionismo francese, e quindi molto più vicino alla contemporaneità 
internazionale di quanto si potesse pensare al tempo”. 

La VI biennale palesò che l’intreccio di arte figurativa e decorazione aveva ottenuto il suo 
successo espandendosi dalle “sale regionali” a quelle “internazionali”; e fu proprio a 
partire da questo anno che comparvero le prime sale straniere. Essa seppe distinguersi per 
lo stile liberty del padiglione tedesco, per la rinnovata presenza dei soggetti paesaggisti di 
Monet e Pissarro ma anche per le opere dei livornesi Fattori, Lloyd, Ghiglia e Plinio 


Nomellini, i quali seppero tener testa ai loro colleghi stranieri. 


29 Quarta Esposizione Internazionale d’Arte della Città di Venezia 1901 / Catalogo Illustrato, Venezia, C. 
Ferrari 1901, s. p. 


3 L'Accademia e la Biennale di Venezia (La Biennale 1903) in Modigliani i ritratti dell’anima / i diari della 
madre, Eugénie Garsin-Modigliani, Modigliani Institut Archives Légales, Paris, Rome, cat. della mostra, a 
cura di C. Parisot, Catania, Museo Civico Castello Ursini 11 dicembre 2010 — 11 febbraio 2011, Edizioni 
Casa Modigliani 2010, p. 73. 


31 Ibidem. 


°° Quinta Esposizione Internazionale d’Arte della Città di Venezia 1903 / Catalogo Illustrato, Venezia, C. 
Ferrari 1903, s. p. 


33 Sesta Esposizione Internazionale d’Arte della Città di Venezia 1905 / Catalogo Illustrato, Venezia, C. 
Ferrari 1905, s. p. 


In questi anni veneziani Modigliani non sembrò ancor aver trovato la “via”, alla ricerca 
ideale dell’opera e si limitò a osservare e a studiare ciò che lo circondava: « [...] nessun 
avvenimento esteriore si è infiltrato per ora nella mia vita, ma perché non credo che anche 
quelli interni dell’anima non possano essere tradotti mentre siamo sotto il loro dominio». 

In realtà attraverso alcune testimonianze, più o meno certe, da parte di alcuni suoi 
compagni, fanno sapere che amava girare per i musei e per i bordelli, dove imparava più di 
quanto non potesse farlo all’ Accademia; a quanto detto da Fabio Mauroner gli piaceva 
farse amicizia con le prostitute e farsi raccontare le loro esperienze di vita, un po’ come 
faceva Toulouse-Lautrec, che tanto ammirava. Amedeo e l’incisore Mauroner si 
frequentarono spesso e i due si fecero a vicenda vari ritratti su fogli di carta colorati con 
dei pastelli. Al 1905 risale anche un ritratto fatto ad un’amica di famiglia e testimoniato da 
Eugenia Garsin: «Dedo, a Venezia, ha terminato il ritratto di Olper e parla di farne altri. 
Non so ancora quel che diventerà ma siccome sinora ho pensato solo alla sua salute, non so 
ancora -nonostante la situazione economica- dare importanza al suo futuro lavoro». 

A Venezia Modigliani incontrò successivamente un altro artista, che aveva conosciuto un 
paio di anni prima sempre nella stessa città: il cileno Manuel Ortiz de Zàrate. Fu proprio 
lui a parlagli di quanto Parigi fosse stimolante e che oramai era divenuta la meta ideale per 
i giovani artisti in cerca di fortuna. Gli raccontò di Van Gogh, Gauguin e Cézanne 
aumentando in lui l'interesse per la capitale francese mentre Modigliani gli confessava 
apertamente la sua passione per la scultura e il suo desiderio di imparare a lavorare la 
pietra. 

Il 1905 fu però anche un anno funesto per la famiglia con la scomparsa dello zio Amédée, 
stroncato da una tubercolosi polmonare, che sempre si era occupato premurosamente del 
nipote, il quale, sapendo delle difficoltà economiche in cui riversava la madre, si sentì di 
dover abbandonare l’ambizione di partire per Parigi; Eugenia sapeva bene i desideri del 
figlio e non poté di certo “distruggere” il suo sogno, così decise di recarsi a Venezia per 


portargli qualche centinaio di lire che aveva risparmiato per l'occasione”. 


34 B. Buscaroli, Venezia. La testa della Medusa in Ricordi di via Roma, cit., p. 64. 


® Jeanne Modigliani conobbe Albertina Olper nel 1933 e la descrive come una donna dal volto pallido e 
allungato che avrebbe potuto perfettamente ispirare il padre; questa in realtà non si ricordava se 
effettivamente le face mai un ritratto, fatto sta che conferma la sua presenza costante a casa della famiglia e 
non sapeva dove potesse trovarsi un ritratto da lui eseguito che le somigliava molto in J. Modigliani, Firenze 
e Venezia in Modigliani senza leggenda, cit., p. 53. 


3° Cronologia illustrata in Modigliani et ses amis..., cit., p. 283. 
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Voglio evadere. 


L’esordio a Parigi 

Modigliani arrivò a Parigi intorno alla fine del gennaio del 1906 e come era sua 
consuetudine decise di alloggiare, almeno inizialmente, presso l’elegante quartiere della 
Madeleine, in rue Royal. Giunse nella città francese con un guardaroba tutto nuovo, fatto 
fare a posta per l’occasione, con sé portò inoltre dei testi di Dante, Oscar Wilde e Così 
parlò Zarathustra, delle riproduzioni di opere di artisti italiani (Carpaccio, Lotto, 
Veronese, Tiziano, Botticelli...) e una scatola di colori. Frequentò con una certa 
irregolarità 1’ Accademia fondata da Filippo Colarossi e poco dopo si trasferì a Montmartre 
in rue Caulaincourt””. 

Da questo momento in poi il problema dell’autenticità delle fonti si fa serio; la stessa 
Jeanne Modigliani fu costretta a prendere con le pinze le varie testimonianze che riuscì a 
reperire poiché, secondo la sua opinione, andrebbero divise in tre distinte categorie: i 
«sentimentalisti indulgenti», inteneriti dalla figura del bel pittore italiano, solitario e 
acculturato; «gli insofferenti», che ricordano di Modigliani solo i vizi dell’alcol; e gli 
«egocentrici», i quali non vedevano l’ora di raccontare dell’artista per parlare in realtà 
della loro carriera e della loro giovinezza**. Fatto sta che senza il loro contributo non 
sarebbe possibile fare alcuna ricostruzione. 

Ma perché Parigi attraeva così tanto gli artisti? Cosa li portava a emigrare dalle città di 
tutta Europa, dall’ Est come dall’Ovest? 

All’epoca la capitale francese era come la Mecca: un campo magnetico per l’arte, un 
atelier a cielo aperto carico di innovazioni e sperimentazioni, che attirò a sé movimenti di 
avanguardia, destinati a diventare una parte fondamentale nell’era moderna. 

Il mondo stava cambiando a una velocità rapidissima: l’arrivo dell’elettricità nella città (in 
occasione dell’esposizione universale del 1889), la rivoluzione delle comunicazioni, dei 
trasporti (nel 1900 venne realizzata la prima tratta della metropolitana sotterranea), tutto 
questo aveva dato il via a una nuova immagine del centro città”. 

Vivere a Parigi voleva dire respirare un’aria di libertà e di innovazione, dove tutti erano 


accolti senza discriminazione di razza o religione; era una città economica in grado di 


37 B. Buscaroli, Il diritto alla gioia in Ricordi di via Roma, cit., pp. 74-75. 
38 J. Modigliani, Parigi 1906-1908 in Modigliani senza leggenda, cit., p. 58. 
3? SILVIA BORDINI, Luce pittura e movimento: ricerche tra Ottocento e Novecento. Storia dell’arte 


contemporanea, Università degli Studi di Pisa, Facoltà di Lettere e Filosofia, Lithos editrice, Roma, anno 
accademico 1992/1993, p. 8. 
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fornire alloggi e ateliers a buon mercato e dove l’offerta artistica e letteraria era talmente 
ampia da permettere a molti di evolversi intellettualmente in maniera indipendente. Una 
città che nonostante l’avanzamento urbanistico riuscì a mantenere una realtà “paesana” e 
conviviale nei quartieri di Montmartre e Montparnasse‘. I punti di riferimento erano tanti: 
da una parte vi era il Bateau - Lavoir, un fatiscente edificio composto da molti ateliers e 
dove nacquero Les demoisselles d’Avignone di Pablo Picasso, il Lapin Agile e il Moulin 
Rouge; dall’altra si trovano invece La Rotonde, Le Dòme, la Closerie des Lilas e La Ruche; 


zona tanto amata dallo stesso Baudelaire e punto di ritrovo di molti poeti e artisti‘. 


«Fino ai tempi primi anni del 1800, Montmartre era un paesaggio di orticelli, siepi fiorite, 
“guinguettes”, il tutto dominato dal famoso mulino a vento con le ali (Moulin de la Galette). Era 
frequentato in genere da giovani artisti che vi andavano a passeggio con le loro “grisettes”, ma 
prediligevano questi luoghi soprattutto per la pace, e la libertà che vi si godeva; poi cominciarono a 
rendersi conto del loro lato pittoresco e della loro bellezza originale e luminosa alla quale dovevano 
essere particolarmente sensibili a quel momento in cui 1’ Impressionismo era nell’aria. [...] Dunque 
gli artisti andavano a Montmartre in un primo tempo per la tranquillità e la libertà che avevano di 
sbaciucchiare le loro midinettes essere visti, e poi pian piano cominciarono a farne dei soggetti dei 
loro quadri.[...] Vi si organizzò una specie di accademia privata, come quelle di Montparnasse; era 


l’ Atelier Cormon, dal quale uscirono Toulouse-Lautrec, Anquetin, Émile Bernard, van Gogh». E 


Raccontava Gino Severini nelle sue memorie a proposito di Montmartre. 
Severini frequentò molto Parigi e fu qui ebbe modo di conoscere molti artisti suoi 


connazionali tra cui Modigliani, arrivato poco prima di lui: 


«Molte persone che io conosco in Italia sono venute en touriste; molti artisti sono stati degli 
spettatori arcigni, chiusi in se stessi; sono restati a Parigi fin che hanno avuto denari, e poi sono 
tornati a casa. Che ne sanno costoro di Parigi? Fra gli artisti italiani della nostra generazione, 
soltanto Modigliani ed io abbiamo conosciuto Parigi, perché siamo quelli che vi abbiamo sofferto 


+ i 43 
di piu». 


40 «Parigi! Parigi! Fine della corsa” in Modigliani et ses amis..., cit., pp. 43-44. 


4! CHRISTIAN PARISOT, La “tradizione” in Amedeo Modigliani (1906 Parigi) in Modigliani, a cura di 
GIORGIO E GUIDO GUASTALLA, Edizioni Ghaphis Arte, Livorno 1988, pp. 30-31. 


4 GINO SEVERINI, Parigi (Montmartre) in La vita di un pittore, prefazione di FILIBERTO MENNA, 
Tempo ritrovato / Feltrinelli, Milano 1983, p. 35. 


4 G. Severini, La Closerie des Lilas in Ivi., p. 85. 
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I due si incontrarono per la prima volta in rue Lepic, una strada per andare verso il Sacré- 
Coeur, una zona nel pieno centro di Montmartre; a quel tempo (dicembre 1906) lo studio di 
Modigliani era proprio lì vicino, al numero 7 di place Jean-Baptiste Clément, ma seguire 
tutti i suoi spostamenti risulterebbe assai complicato poiché, a causa del poco denaro, era 
costretto a cambiare alloggio assai frequentemente. 

I primi tempi furono per Modigliani economicamente tranquilli ma molto difficili dal 
punto di vista artistico, non riusciva a trovare la sua strada e di questo suo primissimo 
periodo parigino restano soltanto alcuni disegni appartenenti alla collezione di Paul 
Alexandre, i quali dimostrano la sua fedeltà per una linea dura e decisa‘. 

Il 1907 fu un anno di svolta. Fu l’anno della retrospettiva organizzata in onore di Paul 
Cézanne, venuto a mancare appena un anno prima, e allestita in due sale in occasione del 
Salon d’Automne: un’istituzione autonoma nata nel 1903 per contrastare le mostre 
ufficiali, quali il Salon de la Societé Nationale des Beaux-Arts e il Salon de la Societé des 
Artistes Frangais, dove la giuria cambiava ogni anno. Le sale del Gran Palais furono 
frequentate da tutti gli artisti presenti a Parigi, nessuno di loro sarebbe potuto mancare a un 
simile evento, a partire da Matisse, Modigliani, Picasso, Léger e Delaunay, tutti coloro che 
contribuirono a rivoluzionare l’arte moderna. 

La lezione di Cézanne fu oltremodo illuminante per i giovani artisti che ambivano di 
scoprire nuove forme espressive, slegandosi così dalle impressioni di Monet verso realtà 
formali di altr’ordine. Cubisti e futuristi furono i capofila della rivoluzione estetica in atto, 
seppur in maniera diversa, piegando la visione della natura secondo le proprie necessità”. 
Modigliani non fu solo spettatore della mostra ma anche partecipante, presentando ben 
sette opere di cui due oli (Portrait de L.M ed Etude de téte) e cinque acquerelli”. 

Un paio di mesi più tardi (novembre o dicembre) avvenne l’incontro con Paul Alexandre, 
che all’epoca era un giovane ragazzo di ventisei anni appassionato d’arte. Aveva uno 
studio di dermatologia al 62 di rue Pigalle, nel quartiere di Montmartre, e assieme al 
fratello minore Jean decise di affittare una villetta in rue du Delta per pochi soldi, dove 
poter “ospitare” (l’affitto era minimo se non talvolta nullo) gli artisti che avevano bisogno 


di un posto dove poter lavorare. Modigliani si presentò al Delta assieme a Doucet, 


4 J. Modigliani, Parigi 1906-1908 in Modigliani senza leggenda, cit., pp. 58-60. 


4 MARCO VOZZA, L’inquietudine di Cézanne (Inquietudine e geometria cubista) in Il Cézanne degli 
scrittori dei poeti e dei filosofi, a cura di GIOVANNI CIANCI, ELIO FRANZINI, ANTONELLO NEGRI, 
Bocca Editori, Milano 2001, pp. 23-25. 


46 Société du Salon d’Automne, Catalogue des ouvrages de peinture, sculpture, dessin, gravure, architecture 
et art décoratif, Paris, Gran Palais des Champs-Elysée 1-22 ottobre 1907, Kugelmann Parigi 1907, s. p. 
(Documento che attesta la residenza di Modigliani in quel periodo al 7, place J - B Clément). 
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conosciuto al Lapin Agile, e a una ragazza canadese di nome Maud Abrantès; arrivarono 
per mezzo di automobile e Modigliani lasciò lì il suo quadro de L’Ebrea, dei disegni, libri 
e quale indumento. In realtà non alloggiò mai al Delta ma ne divenne ben presto un 
frequentatore assiduo grazie all’intima amicizia che lo legava ai fratelli Alexandre e ad 
altri artisti della cerchia (Brancusi, Drouard, Centore, Gleizes, Le Fauconnier, Doucet...)!”. 
Dalla famiglia Alexandre venne sin da subito molto apprezzato, sia come persona che 
artista: Modigliani e Paul Alexandre ebbero modo di affrontare discussioni filosofiche, 
letterarie ed estetiche, approfondendo temi a loro cari come la poetica di D’ Annunzio, la 
filosofia di Nietzsche o la pittura di Whistler. 

Presto le pareti della villa in rue du Delta furono tappezzate dalle opere di Modigliani, 


provocando l’invidia di molti, oltre a ciò Paul gli commissionò diversi ritratti del padre, del 


fratello e di se stesso‘5: 


«Sono stato subito colpito dal suo straordinario talento, e ho voluto fare qualcosa per lui. Gli ho 
comprato dei disegni e delle tele, ma ero il suo unico compratore, e non ero ricco. L’ho introdotto 
nella mia famiglia. Possedeva già, radicata in sé, la certezza del proprio valore. Sapeva di essere un 
iniziatore, non un epigono, ma non aveva ancora nessuna commessa. Io gli fatto fare il ritratto di 


mio padre, di mio fratello Jean e numerosi miei. [...] Era estremamente indipendente». ‘ 


Dopo l’esibizione al Gran Palais, Modigliani si presentò l’anno successivo agli 
Indépendants, esposizione concepita sullo stesso principio del Salon d’Automne, con sei 
opere disposte nella stessa sala dedicata ai fauves: L’Ebrea, L’Idolo, il Busto di giovane 
donna, Nudo seduto, uno studio e un disegno. Modigliani sembrò essere soddisfatto della 
sua partecipazione anche perché venne menzionato dal critico Louis Vauxcelles sul 
quotidiano Gil Blas, il 20 marzo”. 

Nonostante il relativo successo non sembrava godere di quella tranquillità che ci si 
potrebbe aspettare, anzi, a detta di Paul Alexandre, si dimostrò particolarmente irrequieto e 
cambiò spesso studio: un periodo caratterizzato dall’instabilità, come se fosse alla continua 


ricerca di qualcosa. Il suo spirito di indipendenza lo portava a sperimentare, i suoi primi 


4 N. Alexandre, Modigliani tra gli amici in Modigliani. Testimonianze, documenti..., cit., p. 43. 
4 B. Buscaroli, Nella sala dei Cézanne in Ricordi di via Roma, cit., p. 94. 
5 N. Alexandre, Modigliani tra gli amici in Modigliani. Testimonianze, documenti..., cit., p. 59. 


°° Cronologia illustrata in Modigliani et ses amis..., cit., p. 286. 
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dipinti infatti seguono in un certo senso approcci diversi mantenendosi comunque sempre 
fedele al principio di semplificazione e depurazione della forma”. 

Durante la primavera del 1909, in un periodo di assenza di Paul per motivi di studi, 
Modigliani riuscì a realizzare qualche opera, sotto l’occhio vigile di Jean Alexandre che 
difficilmente riuscì a sostituirsi alla presenza del fratello, dando vita al ritratto della 
baronessa Marguerite de Hasse de Villers in tenuta di amazzone, a quello di Jean su sfondo 


verde, La Mendicante e La Piccola Jeanne: 


«Vedo Modi abbastanza spesso. Tuttavia, la settimana scorsa, ho trascurato per tre o quattro giorni 
di andare nel suo studio. Così, il quinto giorno, ho visto il mio Modi [...]. Il ritratto è appena 
abbozzato sulla tela, ma pare che sia ben riuscito, perché è ben impostato. Domani ci lavorerà con 
la sua modella. 

Quanto al mio, tanto più in alto era sul piedistallo, tanto più è caduto in basso. Sono riuscito a 
stento a impedirgli di dargli fuoco. Per ora siamo a questo punto, e conta di fare a Pasqua uno 
studio di una o due ore, che mi porterò subito via. Per farmi pazientare mi ha gentilmente dato il 
suo quadro della sua mendicante. [...] la composizione è molto buona e le linee armoniosissime, 


MILTON. 
pur senza essere troppo ricercate, ne fanno uno delle sue opere migliori». 


Sono ritratti che rispecchiano l’antica tradizione toscana ma che allo stesso tempo 
dimostrano l’influenza della modernità francese: i colori sono cupi e terrosi e i tratti duri e 
decisi. Siamo sempre più vicini a un’evoluzione in atto che troverà il suo compimento una 
volta che deciderà di prendere in mano lo scalpello. 

Alcuni mesi più tardi la zia di Modigliani, Laure Garsin, giunse a Parigi per fare una visita 
al nipote; la situazione che trovò non le piacque affatto, anzi aumentarono in lei le 
preoccupazioni. A quel tempo viveva alla Ruche (l’alveare), un complesso architettonico, 
non dissimile al Bateau-Lavoir, recuperato dallo scultore Alfred Boucher da dei frammenti 
dei padiglioni realizzati in occasione dell’Esposizione universale del 1900°3: lì vivevano 
molti artisti stranieri, provenienti dai Paesi più diversi come Russia, Polonia, Italia, 
Germania, Spagna e America. 

Il 3 luglio 1909 Modigliani si recò a Livorno, dove si fece rimettere in sesto dalla madre e 


dove scrisse dei testi di filosofia con la zia «Dedo e Laure scrivono gli articoli insieme; per 


°! N. Alexandre, Modigliani tra gli amici in Modigliani. Testimonianze, documenti..., cit., p. 65. 


° N. Alexandre, La primavera del 1909. Una testimonianza di Jean Alexandre in Ivi., p. 74. (26.03.1909 
Lettera al fratello Paul a Vienna). 


53 B. Buscaroli, Lavorare ed esporre in Ricordi di via Roma, cit., p. 108. 
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me sono troppo per le nuvole». Il soggiorno toscano durò ben poco, giusto il tempo per 
realizzare dei ritratti alla cognata Vera Modigliani, a Bice Boralevi (una ragazza di 
ventidue anni, sua compagna d’infanzia) e un altro suo caratteristico dipinto: Il Mendicante 
di Livorno”. 

Nel mese di settembre fu di nuovo a Parigi e dipinse subito un altro quadro che sembra 
racchiudere le diverse ricerche stilistiche effettuate in questi anni; Il Violoncellista 
raffigura a parere di molti un suonatore dilettante che abitava vicino al suo studio quando 
ancora si trova a Montmartre ma l’identità del modello pare ambigua in quanto i suoi 
lineamenti sembrano ricordare quelli di Brancusi; fece molti ritratti all'amico e se messi a 
confronto la somiglianza tra i due sembra indubbia’. Costantin Brancusi, arrivò a Parigi il 
14 luglio 1904, nel pieno dei festeggiamenti nazionali, dalla Romania; dopo un iniziale 
“rapporto educativo” con Rodin nel 1907, decise di lasciare lo studio pochi mesi più tardi 
per avere la libertà di lavorare la pietra secondo gli antichi precetti. Scolpire direttamente il 
blocco era un modo, a suo parere, di riavvicinarsi alle origini di questa pratica, unico vero 
metodo per dar vita a qualcosa di innovativo. Modigliani e Brancusi si conobbero al Delta, 
nel 1908, e strinsero sin da subito una sincera amicizia: lavorarono fianco a fianco e fu 
proprio lo scultore rumeno a fornirgli i primi materiali per la lavorazione della pietra e a 
trovargli un nuovo atelier, al 14 Cité Falguière, nel quartiere di Montparnasse, accanto al 
suo. Secondo Paul Alexandre nessuno fu il maestro dell’altro, anzi li riteneva assai 
diversi ma legati dal fatto di essere degli artisti indipendenti, fedeli nella propria ricerca 
estetica e formale; infatti Brancusi, assieme allo scultore Maurice Drouard, si limitò a 
iniziarlo al taglio diretto e alla scelta dei materiali: precetti tecnici essenziali e niente di 
più”. 

Nel 1910 Modigliani partecipò nuovamente al Salon des Indépendants con sei opere: Il 
Violoncellista, Il Mendicante di Livorno, La Mendicante, Lunaire, due studi (di cui uno era 
il ritratti di Piquemal) e il ritratto della Boralevi”®. Il critico d’arte Arsène Alexandre 


segnalò soddisfatto le opere dell’artista toscano” e Guillaume Apollinaire scrisse 


54 J. Modigliani, Parigi-Livorno in Modigliani senza leggenda, cit., pp. 70-71. 


°° Modigliani e Bràncusi, un’amicizia sotto il segno della scultura in Modigliani et ses amis..., cit., pp. 26- 
27: 


°° B. Buscaroli, Lavorare ed esporre in Ricordi di via Roma, cit., p. 113. 
9” N. Alexandre, Modigliani tra gli artisti in Modigliani. Testimonianze, documenti..., cit., pp. 59-60. 
°8 J. Modigliani, Parigi-Livorno in Modigliani senza leggenda cit., pp. 71-72. 


59 Ibidem. 
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l’importanza degli influssi di Matisse, Renoir e Picasso riguardo la sua evoluzione 
artistica’. Questa “notorietà” venne testimoniata anche dai vari stralci di giornale che 
Modigliani mandava alla famiglia e, diversamente da quanto spesso viene detto sul suo 
conto, non era certamente sconosciuto al mondo della critica d’arte e al pubblico, infatti 
negli anni successivi le sue opere arrivano addirittura a Londra nel ‘14, a New York nel 
‘16 e nel 1919 in Inghilterra per la mostra Exhibition of French Art 1914-1919 alla 
Mansard Gallery di Heal®!. 


5° GUILLAUME APOLLINAIRE, «The Vernissage» in L’Intransigeant, 19 marzo 1910, cit. in LEROY C. 
BREUNIG (a cura di), Apollinaire on Art: Essay and Rewiews, 1902-1918, rist. Da Capo Press, New, p. 70 
in B. Buscaroli, Lavorare ed esporre in Ricordi di via Roma, cit., p. 114. 


©! Cronologia illustrata in Modigliani et ses amis..., cit., pp. 291-299. 
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Voglio fare tutto in marmo. 


Gli anni della scultura 

Il viaggio in Italia, con tappa a Carrara, fu determinante per il futuro artistico di 
Modigliani. Il suo chiodo fisso divenne quello di disegnare, disegnare per poi scolpire; 
moltissimi sono i disegni da lui realizzati (accuratamente raccolti da Paul Alexandre) che 
dimostrano l’importante ruolo della scultura. Una fase questa che riamane un po’ avvolta 
dal mistero: ancora oggi molti critici non sanno dare delle risposte alla repentina svolta che 
dette alla sua carriera e ancora di più, non sono in grado di spiegare con precisione il 
perché abbia deciso di abbandonare tutto di colpo. Solitamente tre sono le ipotesi 
riconosciute: la prima riguarda il suo precario stato di salute che gli impediva di fare 
eccessivi sforzi fisici e soprattutto respirare la grande quantità di polvere durante la 
lavorazione della pietra; la seconda interessa il mancato successo sperato che pare lo abbia 
demotivato e costretto così a riprendere in mano il pennello, infine c’è chi afferma che il 
periodo scultoreo sia stato semplicemente una fase utile a raggiungere una certa 
affermazione stilistica riscontrabile in molti sui dipinti appartenenti proprio agli anni 
precedenti la sua scomparsa. 

Ambigua è anche la questione di quanto durò effettivamente questa fase. Quando iniziò 
davvero? E quando finì? Le testimonianze sono le più varie. 

Paul Alexandre limitò questa attività a una breve stagione che va dal 1911 alla primavera 
del ’13. Il 1911 può sembrare una data certa in quanto esistono delle testimonianza che 
comprovano che Modigliani stesse in quel periodo lavorando il marmo; infatti nel marzo di 
quell’anno le sue “Teste” uscirono per la prima volta dal suo studio per essere esposte in 
una “mostra” organizzata presso l’atelier dell'amico e scultore portoghese Amadeo de 
Souza Cardoso, al numero 3 di rue de Colonel Combes, documentato da una lettera di 
Brancusi indirizzata a Paul: «Mio caro Dottore. È domani che Modigliani apre la sua 
esposizione. Unisco il biglietto che le manda. Molto cordialmente a lei. C. Brancusi»®, La 


data di inizio potrebbe però essere messa in discussione e anticipata di almeno un anno 


© N. Alexandre, Lettere di Modigliani a Brancusi in Modigliani. Testimonianze, documenti..., cit., p. 100. 

La presunta esposizione delle Teste durante la piccola mostra presso l’atelier Cardoso non sembra confermata 
dai recenti studi eseguiti da Alessandro De Stefani e Flavio Fergonzi. La foto che documenta le Teste di 
Modigliani sembrerebbe più che altro una ripresa fotografica che attesta il lavoro in corso d’opera; ciò può 
essere dimostrabile dallo stato scultoreo abbozzato delle Teste e il disegno fissato al muro che si trova dietro 
una esse vedi in F. Fergonzi, “Ensemble décoratif” :Amedeo Modigliani, le sculture e i disegni (Documenti e 
Testimonianze) in Filologia del 900 / Modigliani Sironi Morandi Martini, Electa, Milano 2013, pp. 21-22. 
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poiché esiste una dichiarazione attendibile (datata ottobre 1910) in cui Fabio Mauroner 
affermò che Modigliani era: «preso dalla passione per la pietra tenera». 

Stesso vale per ciò che interessa la conclusione, momento in cui Modigliani abbandonò 
bruscamente la pietra; a smentire la data proposta da Paul Alexandre furono Adolphe 
Basler che la posticipò al 1914%, Paul Guillaume al ’15 °°, fino ad arrivare a André Salmon 


con il 191995, ma niente sembra dimostrare simili affermazioni. 


Il mese seguente all’esposizione da Cardoso, Modigliani partecipò al Salon des 
Indépendants (21 aprile - giugno 1911), presentando una Cariatide e una Testa dipinte e 
quattro disegni. La sala XLI accoglieva per la prima volta la manifestazione ufficiale del 
movimento cubista e per consiglio di Apollinaire, Salomon e Allard, i pittori decisero di 
presentarsi in gruppo, credendo che i loro quadri da soli avrebbero fatto meno 
“impressione”. Tale manovra fece assolutamente centro, suscitando un particolare interesse 
per le opere esposte; nella sala erano presenti Metzinger, Le Fauconnier, Léger, Delaunay, 
Metzinger e Gleizes e qualche altro pittore mentre nella sala affianco vi erano le opere di 
Lhote, La Fresnaye, Segonzac, Luc-Albert Moreau e André Mare?” A confronto alla 
moltitudine di colori, forme e materiali le opere di Modigliani non ebbero molta 
considerazione, probabilmente in pochi lo notarono davvero. Ma l’evento per lui più 
importante doveva ancora arrivare: il Salon d’Automne del 1912 lo ufficializzò anche 
come scultore, grazie a una serie di “Teste” n.n. 1211-1217 (Téte, ensemble décoratif)®. 

Gli esemplari presentati furono sette “Teste”, dal volto emblematico ed etereo, poggiate su 


dei piedistalli bianchi di diversa altezza: 


5 La Biennale, ASAC, Fondo Storico, Scatole Nere, n. 56, fasc. “Mostra A. Modigliani”: lettera di Fabio 
Mauroner a Antonio Maraini, Venezia, 31 gennaio 1930 in F. Fergonzi, “Ensemble décoratif...” (Documenti 
e testimonianze) in Filologia del 900..., cit., p. 31. 


© ADOLPHE BASLER, Modigliani, Crès, Paris 1931, p. 52. 


© Secondo Guillaume, Modigliani smise di scolpire nel 1915, quando si trasferì presso l’atelier di rue 
Ravignan in PAUL GUILLAUME, Deux Peintres: Modigliani, Utrillo, in “Les Arts à Paris” 6 novembre 
1920, p. 1. 


56 ANDRÉ SALMON, Modigliani. Sa vie et son euvre, Éditions des Quatre Chemins, Paris 1926, p: 15. 
(Ipotesi smentita in ALFRED WERNER, Modigliani: sculpteur, adaptation Francais de Francoise et Jura 
Briischweiler, Les Editions Nagel, Genève, 1962, p. 22). 


© JOHN GOLDING, Storia e cronologia del movimento cubista in Storia del cubismo (1907-1914), Giulia 
Einaudi Editore, Torino 1963, pp. 14-15. 


°8 Société du Salon d’Automne, Catalogue des ouvrages de peinture, sculpture, dessin, gravure, architecture 
et art décoratif, Paris, Gran Palais des Champs-Elysée 1 ottobre-8 novembre 1912, Kugelmann Parigi 1912, 
pp. n. n. (Il documento ci fa sapere che Modigliani era residente al 14, cité Falguière). 
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«Il me semble que je le vois encore: penché sur ce tétes, il m’expliquait que, dans son idée, elles 
devaient former un tout. Je crois me rappeler qu’elles furent exposées quelques mois plus tard, la 
méme année, au Salon d’automne, échelonnées comme des tuyaux d’orgue pur réaliser la musique 


qui chantait dans son esprit»®®. 
Rammentò lo scultore lituano Jacques Lipchitz nelle sue memorie. 


L’Ensemble decoratif fu disposto nella sala XI assieme alle opere di Archipenko, Le 
Fauconnier, Gleizes, Kupka, Léger, Metzinger, Picabia e Souza Cardoso”, tutti i principali 
esponenti del cubismo, quasi come se fosse considerato uno di loro tanto che Apollinaire 
affermò che l’influsso dei cubisti si stava sempre più espandendo verso tutta l’arte 
francese”. I suoi lavori non vennero recensiti, ancora una volta i cubisti attirarono tutta 
l’attenzione della critica, ma non passò comunque inosservato: numerose riviste 
riprodussero, con una certa vena satirica, le sue Teste come Le Figaro (3 ottobre 1912), Gil 


Blas (7 ottobre), e la Comeedia illustré (1 ottobre e del 20 ottobre)”. 


La breve e intensa fase scultorea fece interrogare tutti quei critici interessati a spiegare al 
pubblico l’arte modiglianesca. Il tentativo di trovare dei veri punti di appoggio circa i 
modelli presi in riferimento sembra del tutto inutile. Modigliani fu capace di assorbire e 
rielaborare tutti quegli insegnamenti appresi durante le sue prime lezioni dal maestro 
Micheli, dalla visita dei musei in Italia e dalle mostre parigine, nulla sfuggì ai suoi occhi e 
tutto gli fu necessario per dar un vita a un linguaggio senza tempo: una comunione di 
svariati stili provenienti dai più disparati Paesi ed epoche. 

Modigliani decise di praticare questa disciplina artistica senza l’aiuto di nessuno, tagliando 
la pietra dalla mattina alla sera nel cortile del suo studio alla Cité Falguière, lasciando 
stupiti gli amici e colleghi per la sua tenacia e passione. Era davvero felice di aver 


finalmente iniziato a scolpire, un desiderio che coltivava da troppo tempo. 


i JACQUES LIPCHITZ, Modigliani (1884-1920), Flammarion, Paris, 1954, s. p. 


70 E, Fergonzi, “Ensemble décoratif...” (La sala del Salon d’Automne, 1912), in Filologia del 900..., cit., p. 
13. 


" G. Apollinaire, Vernissage / L’inauguration du Salon d’Automne in Chroniques d’Art (1902-1918), testi 
riuniti, con la prefazione e note, di L.-C. BREUNIG, Gallimard, Parigi 1960, pp. 255-257. 


”2 Brigitte Léal, La scultura invisibile in Modigliani Scultore, cit., p. 108. 
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«In quel tempo si occupava di scultura: lavorava in un cortile, vicino al suo atelier; nel 
vicoletto vuoto si sentivano i colpi del suo martello. Le pareti del suo laboratorio erano 
ricoperti da ritratti di incredibile lunghezza»”? ricordò la poetessa russa Anna Andreevna 
Gorenko (Achmatova). I due si conobbero a Parigi nel 1911, non si sa tramite quale 
conoscenza, del resto molti erano gli artisti e intellettuali russi che vivano lì. Il breve 
legame di amicizia che si istaurò fu velato da una particolare sintonia letteraria che 
ribadisce ancora una volta la sensibilità culturale di Modigliani, dando una visione 


dell’artista toscano diversa dai soliti cliché: 


«Egli non si lamentava per niente, né della sua reale miseria, né del fatto che non avesse 
riconoscimenti [...]. Non l’ho mai visto ubriaco, da lui non veniva odore di vino [...]. Con me non 
parlava mai di cose terrestri. Era molto cortese, non per l’educazione ricevuta, ma per la profondità 
del suo spirito. 

Quando c’era la pioggia (come spesso a Parigi), Modigliani camminava con un enorme ombrello 
nero molto vecchio. Talvolta sedevamo sotto questo ombrello su una panchina del Giardino di 
Lussemburgo, pioveva, una calda pioggia estivo, vicino sonnecchiava le vieux palais à italienne, e 
noi a due voci recitavamo Verlaine, che tanto amavamo e sapevamo a memoria, felici di ricordare 


le stesse poesie» ”* 


Insieme, oltre alle lunghe passeggiate, trascorrevano molto tempo al Louvre, soprattutto 
nella sezione dedicata all’arte antica. Modigliani, in quel periodo, non aveva occhi che per 
l’arte egizia e per la Venere di Milo, l'eleganza e la raffinatezza che emanavano quelle 


opere per lui non avevano eguali: 


«In quel tempo Modigliani sognava l’Egitto. Mi portò al Louvre perché visitassi la sezione egizia; 
affermava che tutto il resto, tout le reste, non era degno di attenzione. Disegnò la mia testa in 
acconciatura di regina egizia o di danzatrice, e sembrò del tutto preso dalla grande arte dell’antico 
Egitto. Evidentemente l’Egitto fu la sua ultima passione. Poi divenne così indipendente che, nel 
guardare le sue tele, non mi viene nessuna memoria d’altro. Oggi questo periodo di Modigliani lo 
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chiamano Période nègre» °. 


3 A. Achmatova, Amedeo Modigliani in Amedeo Modigliani e..., cit, p. 12. 
74 Ivi., pp. 12-13. 


75 Ibidem. 
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L’Achmatova fu una delle sue più belle modelle, i suoi lineamenti così rigidi ma allo stesso 
tempo sensuali erano perfetti per le ricerche estetiche che stava sviluppando. 

Nella scultura Modigliani tentò di affrontare quelle problematiche formali che lo 
interessavano da sempre: dar vita a un “ritratto scultoreo universale” che prendesse corpo 
direttamente dalle tradizioni antiche e lo fece innanzi tutto partendo proprio dal disegno, 
rimanendo fedele ancora una volta alla tradizione toscana. Attraverso lo studio su carta egli 
iniziò a elaborare un segno molto particolare caratterizzato da una forte stilizzazione e 
semplificazione della linea alternata da tratti secchi e sinuosi, soffermandosi su dei modelli 
privilegiati che potessero rispondere al suo ideale di scultura (busti, teste e figure stanti)”°. 
L’arcaismo visibile nelle sue opere seguì però un percorso parallelo dall’influsso dell’arte 
primitiva che stava prendendo fortemente piede nella Francia di quegli anni, e come 


ricordò Paul Alexandre: 


«Nei suoi disegni c’è l’invenzione, al semplificazione e la depurazione della forma. Ecco perché 
l’arte negra sembrava fatta apposta per sedurlo. [...] Si dilettava di tutti i tentativi di 
semplificazione della linea e se ne interessava per la sua ricerca personale. [...] Quando una figura 
l’ossessionava, egli disegnava febbrilmente con eccezionali rapidità, senza ritocchi, ricominciando 
lo stesso disegno per dieci volte la stessa sera, al lume di candela, finché non otteneva di primo 
getto un contorno che lo soddisfacesse. [...] Scolpiva nello stesso modo [...] se sopraggiungeva un 
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errore, prendeva un altro blocco e ricominciava» 


Fu proprio Modigliani a far conoscere al suo amico dottore l’arte negra, lo portava a 
visitare il Museo etnografico del Trocadéro (oggi Musée dell’Homme) dove rimaneva 
estasiato a fissare le opere provenienti dall’ Angkor”. 

Lo studio dell’arte primitiva ed esotica aveva già interessato gli artisti della generazione 
precedente come Gauguin e Van Gogh fino a influenzare l’arte tedesca con il loro 
espressionismo (Die Briicke), come ne rimase coinvolto lo stesso Picasso e tutta la schiera 
cubista. In molti in quegli anni collezionavano souvenir provenienti dai diversi continenti, 
pur non approfondendo mai fino in fondo la vera essenza di quelle vere e proprie opere 
d’arte e fu proprio in questo modo che si iniziò a dare importanza a nuovi canoni formali e 


nuove espressività. Dietro a questi interessi esistevamo motivazioni che andavano oltre 
7° F. Fergonzi, “Ensemble décoratif...” (Disegni per sculture: il segno di Modigliani) in Filologia del 900..., 
cit., p. 33-36. 

7 N. Alexandre, Modigliani tra gli altri artisti in Modigliani. Testimonianze, documenti..., cit., pp. 65-66. 


78 Ivi., p. 66. 
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l’aspetto estetico interessando questioni di natura filosofica e sociale. L’avanzamento 
urbano e industriale, lo sviluppo economico e la progressiva mercificazione dell’arte 
provocò dei forti scompensi a molti artisti che si sentivano estranei o distanti da questa 
realtà”. Modigliani non sentiva il bisogno di opporsi alla società e non sentiva neanche la 
necessità di destrutturare il presente per tornare alle origini della civiltà; egli cercava una 
via che potesse seguire coerentemente ciò che gli antichi avevano iniziato. È così che egli 
cercò di mettere assieme gli insegnamenti trasmessi dall’arte egizia e greca, dalla sculpture 
négre e da quella cambogiana, fino ad arrivare ai trecentisti toscani e agli artisti 
rinascimentali. 

Il suo fu un percorso solitario ed è per questo che forse non fu inizialmente capito e 
apprezzato: «Non cerco il reale né l’irreale, ma l’inconscio, il mistero dell’istintività della 
razza»®°. Il suo obiettivo finale era quello di raggiungere la «pienezza» di cui parlava tanto 
a Paul Alexandre e avrebbe voluto ottenerla attraverso un mitico «Tempio dell'Umanità» 0 
«della Voluttà», un tempio sorretto da cariatidi in varie pose che sfortunatamente non ebbe 
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mai modo di realizzare”. 


?° MARIO DE MICHELI, I miti dell’evasione (Diventare selvaggi) in Le avanguardie artistiche del ‘900, 
Schwarz editore, Milano 1959, pp. 48-55. 


8° B. Buscaroli, Teneva in mano lo scalpello come una matita in Ricordi di via Roma, cit., p. 134. (Appunto 
tratto da un manoscritto di Modigliani conservato presso gli Archives Légales di Parigi). 


81 MARGHERITA D’AYALA-VALVA, ALEXANDER AUF DER HEYDE, /van Mestrovic.:«lo scultore 
del popolo serbo» in Emporium Parole e figure tra il 1895 e il 1964, a cura di GIORGIO BACCI, 
MASSIMO FERRETTI, MIRIAM FILETTI MAZZA, Edizioni della Normale — Seminari e convegni — 
Incontro di studio, Scuola Normale Superiore, Pisa 30 e 31 maggio 2007, pp. 445-490. 
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Faccio di nuovo pittura. 


Una nuova fase 

Durante la primavera del 1913 Modigliani si recò a Livorno grazie a una colletta 
organizzata dagli amici, dopo che Ortiz de Zàrate lo trovò svenuto nel suo studio. A 
Livorno ritrovò i suoi vecchi compagni, ai quali mostrò soddisfatto le foto delle sue 
sculture e pregando loro di aiutarlo a trovare uno studio e delle pietre per proseguire il suo 


lavoro di scultore. 


«Dedo ne era entusiasta, e se le mirava con compiacenza. Ma noialtri invece non ci si capiva un bel 
niente [...]. Certo che in quel tempo egli era invasato da quella scultura primitiva. Mi sembra 
ancora di vederlo con quelle fotografie in mano, a rimirarle e invitarci a rimirarle [...] e con ciò 


; ; î 83 
aumentava il suo entusiasmo e la sua tristezza». 


Uno stato d’animo che spinse gli amici ad affittare per lui una stanza dove potesse essere 
libero di mettere in pratica le sue idee, idee che in realtà nessuno vide trasformarsi in 
opere; ebbe inoltre la possibilità di lavorare dei blocchi di marmo presso uno studio vicino 
a Carrara grazie a uno aiuto economico fornito dal fratello Emanuele, ma anche in quel 
caso non si seppe nulla delle sue sculture®*. 

La sua ultima esperienza livornese non fu certo delle più felici: l’entusiasmo che 
caratterizzò i primi giorni si andò velocemente scemando a causa delle forti 
incomprensioni da parte dei suoi amici. Non capirono affatto la faticosa ricerca formale 
messa in atto da Modigliani in quegli anni e si limitarono a prenderlo in giro, considerando 
quelle teste, viste in foto, come delle pietre «frullate» e mal proporzionate. Del resto 
pretendere di esser compreso da degli artisti che vivevano in una realtà assolutamente in 
antitesi a quella parigina forse era decisamente troppo. Fatto sta che per una serie di 


motivazioni, spesso contrastanti per i critici, Modigliani decise di abbandonare la scultura 


82 Alexandre, Lettere di Modigliani e di Brancusi in Modigliani. Testimonianze, documenti..., cit., p. 105. (La 


data del suo soggiorno in Italia è stata certificata dal ritrovamento della lettera inviata da Modigliani a Paul 
Alexandre da Livorno il 23 aprile 1913). 


83 J. Modigliani, Ultimo viaggio in Italia in Modigliani senza leggenda, cit., pp. 89-90. (Le testimonianza di 
Razzaguta, Romiti, Natali e Miniati furono raccolte da Cafiero Filippelli nella Rivista di Livorno). 


84 Ivi., p. 90. 
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per tornare a dedicarsi di nuovo alla pittura; una pittura nuova, fortemente condizionata 
dalla fase appena artistica trascorsa”. 

Una volta tornato a Parigi Modigliani venne informato della morte di Jean Alexandre, 
avvenuta l’8 giugno, a causa della tubercolosi, quando ancora si trovava ancora a Livorno; 
Paul non volle dirgli nulla per non farlo rientrare prima del dovuto in Francia e per non 
deconcentrarlo dal suo stato creativo. Da questo periodo in poi Modigliani si dedicò a una 
serie di ritratti fatti ad amici, che gli dettero modo di affinare la sua tecnica pittorica 
passando da uno stile tendenzialmente ispirato al pointillisme, anche se decisamente più 
marcato, a una sorta di fauvisme, caratterizzato da un uso di colori acidi e terrosi; ne sono 
un esempio i ritratti di Diego Rivera, della poetessa inglese Beatrice Hastings, la Téte 
rouge o la Téte de femme. Il suo stile fu contraddistinto da una nuova matericità e da una 
semplificazione delle forme che dimostrava l’importante ricerca fatta attraverso lo studio 
della pietra e dalla selezione accurata che faceva dei suoi modelli®*, 

Il 1914 fu anno di svolta in quanto la sua quotidianità, e in realtà anche quella di molti altri, 
fu di colpo segnata dallo scoppio della guerra: il 2 agosto Paul Alexandre venne chiamato a 
combattere e come lui moltissimi altri, tanto da vedere la Parigi di sempre svuotata dai 
molti artisti da cui era composta (Braque, Derain, Kisling, Kupka, Léger, Matisse, 
Metzinger e Vlaminck). Per la prima volta Modigliani si ritrovò solo, senza il suo più 
amato confidente ma fu anche l’anno di nuove conoscenze: Beatrice Hastings, con la quale 
ebbe una turbolenta e appassionante relazione dal 1914 al 1916, e Paul Guillaume, un 
giovane collezionista interessato a far conoscere al pubblico nuovi artisti emergenti e 
appassionato di arte africana. Paul Guillaume gli fu presentato dall’amico Max Jacob, 


divenendo il suo primo vero mercante: 


«Nel 1914, durante tutto l’anno 1915 e una parte dell’anno 1916, io sono stato il solo compratore di 
Modigliani ed è solo nel 1917 che Zborowski si è occupato di lui. Modigliani mi era stato 
presentato da Max Jacob. Egli viveva in quell’epoca con Beatrice Hastings, lavorava a casa di lei, 
dal pittore Haviland o in uno studio che gli avevo affittato al numero 13 della rue Ravignan, o in 
una piccola casa di Montmartre che ha abitato con Beatrice Hastings e in cui ha fatto il mio 
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ritratto» . 


#B; Buscaroli, Farò tutto in marmo in Ricordi di via Roma, cit., p. 145. 
Sep; Buscaroli, Strano carattere, arioso e opaco in Ivi., p. 149. 


8 J. Modigliani, Paul Guillaume e Beatrice in Modigliani senza leggenda, cit., p. 97. 
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Una dei molti ritratti che Modigliani dedicò a Paul Guillaume fu Novo Pilota; questo si 
dimostra essere uno dei dipinti più emblematico proprio per le scritte che apportò su di 
esso: in basso a destra, scritto in verde in dimensioni abbastanza vistose, si legge la dicitura 
“Novo Pilota”, mentre in alto a destra, difficilmente percepibile, si trova scritto “Stella 
Maris”, con sopra una stella a cinque punte®. Quale messaggio voleva comunicare il 
pittore? Voleva trasmettere davvero una sorta di solennità per l’impegno che Guillaume si 


era assunto nei suoi confronti o è un messaggio tra le righe per lo più ironico? 


«Lo stile di Modigliani può sembrare facile da imitare, ma lo sembra soltanto. Ogni ritratto è il 
risultato d’una profonda meditazione di fronte al modello. [...] Ne consegue quindi che qualcuno 
dei suoi ritratti è assai duro nei confronti del modello, come per esempio quello di Paul Guillaume 
(che ha conosciuto durante la guerra), con l’iscrizione “Novo pilota”. Non si tratta di una malignità 
né di una vendetta (non gli interessava), ma di qualcosa d’implacabile [...]. L’humour sta 
nell’iscrizione, non nel ritratto, che è semplicemente sincero e spontaneo secondo lo stile del 
pittore. [...] Il colmo è che la maggior parte dei critici hanno letto questo “Novo pilota” al primo 
grado di pittura, come se Modigliani volesse dire che il mercante di quadri era ormai la sua 
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guida». 


Non è facile stabile quale versione sia la più veritiera, del resto Guillaume si prese 
semplicemente carico di far conoscere le opere dell’artista livornese con impegno e lo 
stesso Modigliani non avrebbe avuto motivo per dissacrare il suo mercante, di conseguenza 
potrebbe essere possibile che la lettura di Paul Alexandre fosse frutto di un forte rimorso 
per non essersi fatto più vivo con Modigliani una volta tornato dal fronte, riscontrando un 
po’ di gelosia nei confronti del suo “sostituto”. Ci sarebbe piuttosto da domandarsi perché i 
due non ebbero più rapporti. Risulta infatti del tutto naturale che Modigliani decise di 
rendere omaggio al suo nuovo “tutore” attraverso dei dipinti. Grazie a questa importante 
figura riuscì a condurre la sua carriera verso una certa normalità, fatta di pubblicazioni, 
mostre, vendite e quindi a creare un pubblico che iniziò gradualmente ad apprezzare i suoi 


lavori”, 


* Modigliani e il cubismo in Modigliani et ses amis..., cit., p.162. 
9 Alexandre, Modigliani tra gli artisti in Modigliani. Testimonianze, documenti..., cit., p. 67. 


°° Cronologia illustrata in Modigliani et ses amis..., cit., p. 293. (ad esempio nel marzo 1916 presentò dei 
disegni presso l’Exposition de dessins en noir et blanch, organizzata da Germaine Bongard / dall’8 al 22 
marzo espose due Teste al Modern Gallery di New York nel corso della mostra Exhibition of Sculpture 
allestita da Marius de Zayas / dal 16 al 31 luglio Modigliani esibì tre disegni alla mostra L’art moderne en 
France). 
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La sua produzione si intensificò notevolmente, volta a raggiungere quei risultati che si era 
prefissato con la scultura: la «pienezza», la comunione delle diverse espressioni artistiche 
per dar vita al “suo” personale stile, del tutto autonomo. 

In primis, attraverso le sue opere, Modigliani fu in grado di scardinare l’antica disputa 
italiana che vedeva la preminenza dell’uso del disegno da parte dei toscani da un lato e 
l’essenzialità dell’opera d’arte affidata allo studio del colore da parte dei veneziani 
dall’altro. In lui è possibile scorgere l’importanza data al costruttivismo del corpo umano 
perfettamente in equilibrio con la scelta coloristica e il ruolo esercitato dalla materia 
pittorica; ciò appare sempre più evidente nei dipinti realizzati a partire dal 1916. I suoi 
volti appaiono sempre più come delle sorte di icone immobili e “statuarie” dove all’interno 
è possibile trovare mille riferimenti che vanno dallo stile trecentista a quello rinascimentale 
ma anche a quello avanguardistico della Parigi bohemien fino alla statuaria tribale, come 
del resto è stato già detto. Una ricerca silenziosa e contemplativa che faceva parte del suo 
metodo sin da quando girovaga tra i musei veneziani, come ricordò Renato Natali: 
«Ascolta bene, Natali. Qui dentro ognuno si guarda in silenzio ciò che gli piace, da solo. 
Quando s'è finito, si discute», 

Nel 1916, tramite Kisling, Modigliani iniziò il suo importante rapporto con il poeta di 
origine polacca Leopold Zborowski. Quest’ultimo rimase immediatamente affascinato 
dalle sue opere e, con il consenso di Paul Guillaume, riuscì a ottenere l’autorizzazione per 
rappresentarlo. «Zbo» divenne ben presto un amico devoto e un ottimo mercante, fece di 
tutto per garantirgli dei riconoscimenti e si adoperò moltissimo anche dopo la sua morte”. 
Mise per lui a disposizione la stanza più ampia che aveva nel suo appartamento al 3 di rue 
Joseph Bara, dove viveva da poco tempo con la moglie Anna Zborowska, la quale divenne 
una delle modelle preferite del pittore”. Nell’ottobre dello stesso anno il suo nuovo 
“protettore” lo incitò a lavorare con maggior impegno ripagandolo con una somma di 15 
franchi al dì, una cifra considerevole se si pensa che Modigliani ne richiedeva 10 a seduta: 
«Mon prix est dix francs la séance et un peu d’alcool»*. 

Sicuramente Zborowski fu determinate per la carriera di Modigliani poiché tra la fine del 
1916 e la primavera del 1919 realizzò circa duecento ritratti, dedicati ad amici, servette, 


fanciulle, artisti falliti e amanti tra i quali una ventina raffigurano il volto di Jeanne 


9 ALDO SANTINI, Modigliani in Livornesi del Novecento, Fazzi Editore, Lucca 2004, pp. 94-95. 
°° Cronologia illustrata in Modigliani et ses amis..., cit., p. 294. 
9 J. Modigliani, Zborowski in Modigliani senza leggenda, cit., p. 105. 
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Hébuterne®®, Nonostante questi anni furono forse quelli più disordinati della sua vita, fu in 
grado di raggiungere una sicurezza artistica che sembra essere arrivata al culmine del suo 
percorso formativo, un percorso coerente dimostrato dall’impegno giovanile nei confronti 
dell’arte macchiaiola e la passione per l’arte scultorea; inoltre verso la fine del ‘17 
iniziarono a comparire i “Nudi” dove i riferimenti artistici si fecero sempre più labili. 

Il 3 dicembre del 1917, Modigliani presentò presso la Galerie Berthe Weill trentadue 
dipinti e trenta disegni, molti dei quali rappresentavano nudi femminili; la vetrina della 
galleria attrasse così un gran numero di spettatori tanto da richiamare l’attenzione della 
polizia, che aveva tra l’altro l’ufficio proprio nelle vicinanze, ordinando alla proprietaria di 
rimuovere immediatamente quei dipinti “osceni”. Un atteggiamento a dir poco esagerato. 
Non avevano forse mai visto dei “Nudi”? Era la prima volta che un artista rappresentava 
nel mondo dell’arte dei corpi di donna, privi di indumenti, straiati su un sofà? Perché tanto 
scalpore? Risultato ottenuto: vennero venduti solo due disegni per trenta franchi”. 

Appena un anno prima, il 30 dicembre del 1916, Amedeo Modigliani conobbe Jeanne 
Hébuterne, la “Noix de coco” come la chiamavano gli amici per la sua pelle chiarissima e i 
capelli castani dai riflessi ramati. Seguiva i corsi all’Accademia Colarossi assieme al 
fratello Andrè, dove stava imparando a disegnare, e successivamente frequentò anche la 
Grande Chaumiére; la cognata Céline la ricordò come una ragazza appassionata, che 
amava disegnare, tagliare e cucire i suoi abiti, che poi decorava, e creare gioielli”. 

Durante il 1917 Modigliani e la Hébuterne decisero di andare a “vivere insieme” al numero 
8 di rue de la Grande Chaumiéère (per merito di Zborowski), anche se la sera era costretta a 
rientrare a casa poiché i suoi genitori non le permettevano di stare fuori casa durante la 
notte’. Qui lavorarono insieme fianco a fianco e Jeanne, oltre a divenire la persona più 
importante della sua vita, divenne modella di moltissimi dipinti e disegni, ritraendola in 


diverse pose, vesti e acconciature”, 


°5 B, Buscaroli, Con il cuore spezzato in Ricordi di via Roma, cit., p. 188. 
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Modigliani, cat. della mostra, a cura di C. Parisot, Fondazione Giorgio Cini Isola di San Giorgio Maggiore 8 
ottobre - 24 dicembre 2000, Canale Arte Edizioni, Borgaro Torinese 2000, p. 17. 


°8 B, Buscaroli, Con il cuore spezzato in Ricordi di via Roma, cit., pp. 186-187. 
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Fu una coppia molto amata dagli amici, Modigliani era veramente innamorato e conobbe 
per la prima volta, grazie alle premure e alla dolcezza di Jeanne, un amore sereno e sincero 
che gli portò tranquillità e ispirazione anche se questo suo stato venne continuamente 
tormentato, forse da delle consapevolezze fisiche, che lo portarono a condurre una vita 
sregolata e malsana. L’ultima fase della sua esistenza fu caratterizzata infatti da uno stretto 
connubio tra l’amore e la sofferenza che si trasformò prematuramente in morte: la 
tubercolosi infantile non si debellò mai definitivamente e gli “eccessi” di droga e alcol 


portarono il suo corpo, e così la sua mente, a un drastico declino. 
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Ic incipit vita nova. 


Il 1918 corrisponde al quarto anno di guerra e Parigi fu gravemente assediata dai tedeschi 
provocando sempre più morte e povertà; molti furono i civili ad abbandonare la città per il 
sud del Paese. Dopo la confessione di Jeanne ai genitori di aspettare un figlio, Zborowski e 
gli Hébuterne decisero così di affittare un appartamento a Nizza, in rue Massena, dove far 
passare un inverno sicuro alla coppia e, tempo poco, anche la madre di Jeanne, Eudoxie, 
andò a vivere con loro. Modigliani, che non seppe sopportare molto la presenza della 
suocera, vide bene di trasferirsi presso un altro alloggi: 1’ Hotel Tarelli!®°, 

Il 29 novembre nacque la loro bambina, Jeanne, alla Maternità di Nizza, riconosciuta 
legalmente con il cognome della madre poiché la coppia non era sposata e Modigliani 
aveva smarrito il portafoglio con tutti suoi documenti, non potendo così riconoscere la 
figlia. 

Amedeo trascorse la fine dell’anno e l’inizio del seguente tra Nizza e Cagnes, dove si 
trovavano alcuni amici tra cui Soutine, la modella Fernande e l’artista giapponese 
Foujita!, alloggiando spesso nella villa di Osterlind. Il pittore svedese Anders Osterlind 
viveva da alcuni anni nella città marittima con la moglie Rachel ed era solito fare visita ad 
Auguste Renoir che viveva proprio a Cagnes, confinato nella sua grande casa, ormai 
semiparalizzato ma sempre volenteroso di dipingere; il vecchio pittore non amava ricevere 
visite ma sembrò comunque interessato a conoscere Modigliani, tanto rammentato da 
Osterlind. Così una sera i due amici pittori si recarono, come d’accordo, presso lo studio di 
Renoir per ammirare due suoi “Nudi”, l’artefice esaltava di continuo le proprie opere 
sottolineando l’amore e la dedizione messa per la realizzazione di quei graziosi corpi 
femminili e affermando, forse una volta di troppo, che spesso si ritrovava ad accarezzare 
quelle belle natiche: «Ma quei rosa, i rosa di quelle natiche, li hai visti, le ho accarezzate 
per giorni...». Modigliani che non era proprio il paladino della pazienza rispose «Non mi 
piacciono le natiche», andandosene infuriato!°’, 

Tutto sommato il soggiorno nel sud della Francia si dimostrò molto interessante anche dal 
punto di vista artistico, Modigliani si ritrovò in un contesto molto diverso da cui era 


abituato, circondato dalla natura e da nuovi colori, tipici di questi luoghi, dando vita a ben 


19° C. Parisot, La “tradizione” in Amedeo Modigliani in Modigliani, cit., p. 56. 
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“ 


Sylvie Buisson, 
e i suoì..., Cit., p. 55. 


... da Montparnasse alla Costa Azzurra, con Foujita e Fernande Barrey” in Modigliani 


!°° J. Modigliani, Jeanne Hébuterne in Modigliani senza leggenda, cit., p. 123. 


Sdi 


quattro paesaggi: Albero e case, Cipresso e case, Paesaggio a Cagnes, Paesaggio nel 
Midi, nei quali l’influenza di Cézanne tornò di nuovo a fare capolino. 

Un ricordo di Paulette Jourdain, all’epoca cameriera presso casa degli Zborowski e 
successivamente divenuta gallerista ed ereditiera degli archivi della famiglia, informa del 
ritorno di Modigliani a Parigi: «Era la primavera del 1919. Modigliani, tornato da Cagnes, 
era venuto in rue Bara a salutare il suo amico-mercante. Appena mi vide, mi disse: “Filette, 
domani vieni a posare per me» !°; impiegò circa dieci giorni per realizzare il ritratto di 
questa giovane ragazza, divenendo uno dei più celebri della sua carriera. 

Il 7 luglio 1919 Jeanne Hébuteme, anch'essa tornata nella capitale, comunicò alla famiglia 
di aspettare un secondo figlio da Modigliani, il quale decise di rendere ufficiale questo 


sodalizio onde tutelare i suoi bambini e la sua compagna: 


«M°’impegno, oggi 7 luglio 1919, a sposare la Signorina Jane (sic) Hébuterne appena arriveranno i 
documenti. 


Firmato : Amedeo Modigliani, Léopold Zborowski, Jeanne Hébuterne, Lunia Czechowska» a 


Lunia Czechowska divenne amica di Amedeo a partire dal giugno del 1916, grazie a 
Zborowski; al loro secondo incontro, a La Rotonde, Modigliani le chiese se poteva 
concedergli un ritratto: «Senza badare a nulla, un invito cordiale in studio per posare per 
lui, incurante di chi mi accompagnava; ma intervenne Zborowski per rimettere un po’ 
d’ordine, e invitare Modigliani alla serata con mio marito... ma lui rifiutò e insistette per 


fare il ritratto» 1° 


. Oltre a divenire una figura costante nei suoi dipinti, Lunia si rivelò ben 
presto una persona straordinaria occupandosi anche per un breve periodo della piccola 
Jeanne presso la casa di rue Bara!°°, 

Dal 9 agosto al 6 settembre Zborowski riuscì, assieme a Sacheverell Sitwell, a far 
partecipare Modigliani alla collettiva French Arte 1914-1919 alla Mansard Gallery di 
Londra, con cinquanta disegni e nove dipinti accanto alle opere di Picasso, Matisse, 
Kisling e Derain, riscuotendo un particolare successo sia da parte della critica che per 


quanto riguarda le vendite. Poco dopo altre sue tele vennero esposte, sempre grazie al suo 


% ENZO MAIOLINO, Paulette in Modigliani Vivo: testimonianze inedite e rare, Fogola, Torino 1981, p. 
78. 


°% J. Modigliani, Jeanne Hébuterne in Modigliani senza leggenda, cit., p. 124. 


©5 C. Parisot, La storia, la vita e l’arte... (Lunia Czachowska) in Modigliani e i suoi..., cit., p. 39. 


% J. Modigliani, Jeanne Hébuterne in Modigliani senza leggenda, cit., p. 125. 
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mercante, alla Hill Gallery, ottenendo anche in quel caso un gran consenso !°7, La notorietà 
e i guadagni iniziarono così ad arrivare ma ironia della sorte proprio quando i suoi lavori 
sembravano finalmente ripagarlo delle fatiche affrontate la sua salute peggiorò 
irrimediabilmente. 

In questi anni colori nelle sue opere si fecero più chiari ed opachi, meno corposi di quelli 
precedenti e le fisionomie facciali, come i suoi nudi, divennero ancora più semplificate e 
schematiche assomigliando a delle vere e proprie icone gotiche o primitive. Gli occhi dei 
suoi modelli sono spenti e vuoti e i volti, spesso reclinati, hanno degli atteggiamenti 
malinconici, arresi quasi al destino della vita. Un presagio della sua imminente morte o 
semplicemente la realizzazione dei suoi obiettivi? Forse era proprio a questo punto che 
Modigliani voleva arrivare con la sua arte; era pienamente cosciente che la sua vita stava 
giungendo al termine e probabilmente impiegò tutte le sue forze per giungere a un 
compimento. 

In autunno la sua ultima esposizione: dal 1 ottobre a metà dicembre il Salon d’ Automne 
presentò un suo nudo, due ritratti di giovane donna e uno d’uomo. Nonostante le sue 
condizioni Modigliani continuò a lavorare e prima della fine dell’anno realizzò il 
Autoritratto in veste di pittore, seduto su una sedia con una tavolozza di colori in mano, 
l’unico conosciuto. 

Il 24 gennaio 1920 Amedeo morì all’ Hòspital de la Charité di Parigi accanto a Jeanne e ai 


suoi amici. Il 31 gennaio Zborowski scrisse al fratello di Amedeo, Emanuele: 


Parigi, 31.1.1920 
Mio caro Modigliani, 
oggi Amedeo, il mio più caro amico riposa al cimitero Père Lachaise, ricoperto di fiori secondo la 
vostra volontà e la nostra. 
[...] La sua salute, che è sempre stata delicata verso quell’epoca cominciava ad essere 
preoccupante. I nostri consigli perché andasse immediatamente in un sanatorio in Svizzera 
restavano senza risultato [...]. 
Era un figlio delle stelle e la realtà non esisteva per lui. Tuttavia nulla permetteva di prevedere una 
catastrofe così vicina. Aveva appetito, camminava ed era di buon umore. Non si lamentava mai di 
alcun male [...] 


Sabato alle 8.50 di sera, vostro fratello spirò —senza sofferenza e fuori conoscenza. 


107 Cronologia illustrata in Modigliani et ses amis..., cit., p. 299. 


È}; 


L’ultima sua grande volontà era di partire per l’Italia. Parlava molto e spesso di voi e dei suoi 
genitori. La sua meravigliosa donna non gli è sopravvissuta. 

[...] La sua meravigliosa bambina, cha ha 14 mesi, si trova presso una balia non lontano da Parigi 
dove Modigliani e la sua donna l’avevano messa [...]. 
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Léopold Zborowski 


198 J. Modigliani, Lettere e documenti in Modigliani senza leggenda, cit., pp. 156-155. 
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di, 


Studi comparativi 


I disegni. 


Il segno sigla ogni disegno, lo rende sobrio, ma ricchissimo di emozioni, e non certo 
tremante... Come la favola voleva far credere, legata a quei pregiudizi che facevano di lui 
un alcolizzato ed un drogato senza risorse ed in preda al delirio, povero e facilmente 
“recuperabile” in cerca di qualche franco... in cambio di un disegno. 


JEANNE MODIGLIANI! 


L’arte di Modigliani, rivoluzionaria e anticonformista, come si sa prese avvio e si formò 
presso la scuola di Micheli, una realtà artistico e culturale dove la lezione dei macchiaioli 
era predominante. Un ambiente che potremmo definire più come un luogo d’incontro 
caratterizzato da copisti, apprendisti e da un maestro che insegnava precetti tecnici ma che 
soprattutto aiutava gli allievi a guardarsi dentro e a esprimere la propria idea di arte; un 
ambiente libero, vissuto perlopiù all’aperto e senza luoghi deputati, dislocati tra il mare e la 
campagna, a seconda delle esigenze. 

Alla scuola di Guglielmo Micheli solitamente non viene data troppa importanza per quanto 
riguarda la formazione artistica di Amedeo Modigliani, anzi questo periodo di studio viene 
considerato più che altro come un breve momento di avviamento alla pittura, per lui poco 
soddisfacente e stimolante, ma focalizzandoci con maggior attenzione sull’ambiente 
artistico labronico di fine Ottocento e gli artisti che ne fecero parte si può capire che in 
realtà la politica artistica che vigeva non è da ridurre ai soliti pregiudizi attribuibili agli 
entourages provinciali. 

Il clima che si respirava all’interno della scuola era assolutamente libero e pronto a prestare 
attenzione a tutto ciò che succedeva al di fuori della città; è indubbio che Micheli, essendo 
l'allievo più fedele di Giovanni Fattori, insegnasse prima di tutto il realismo macchiaiolo e 
l’essenza di una continuità artistica di matrice toscana ma ciò non vuol dire che non 
presentasse ai suoi allievi ciò che la prospettiva europea, e del resto d’Italia, potesse 
offrire: «Guglielmo Micheli era da poco uscito dalla scuola del Fattori nell’ Accademia di 


199 J. Modigliani, Le origini profonde in C. Parisot, Modigliani, cit., pp. 191-192. 
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Firenze e la sua venerazione per il Maestro era somma, come avveniva per gli antichi 
Maestri. L’insegnamento avuto dal Fattori era il verbo che egli distribuiva a me primo 
allievo»! ricorda Lloyd ne i Tempi andati, raccolta di memorie importantissima per 
comprendere a pieno la scuola livornese. Del resto l’accusa di tradimento da parte di 
Fattori nei confronti di alcuni suoi allievi, che si stavano orientando a un certo 
internazionalismo, fa capire che la volontà di rinnovamento era viva in Toscana già nei 
primi anni Novanta; simile sentimento era rivolto in primis ad Alfredo Miiller che si rivelò 
ben presto esponente di una pittura divisionista-simbolista, affinata proprio nella città 


emblema della cultura internazionalista, Parigi: 


« [...] Dissi una volta, fate qualcosa in arte che urti i vecchi; ma quest’urto presente non è per il 
tentativo di luce che cercate, ma un’arte senza forma, né concetto, e per la dimenticanza affatto di 
rapporti di colore e di chiaro scuro, non Miiller il quale tornato da Parigi ha veduto Manet, Pissarro, 
ed altri che lui dietro il sentimento di quei sommi ha curato di fare un arte tutta sua; faccia pure 
quell’arte che crede ed a noi starà a farne la critica, a lodare ma a voi ch’io ho sempre predicato ad 
ognuno sia sé stesso ed invece il primo venuto che trovate la sua pittura d’ombre blu e la luce di 


; . . ; 111 
fior d’arancio, che ci correte dietro [...]» 


In realtà questa dimensione di interiorizzazione del reale sarà presente in altri allievi della 
scuola macchiaiola e Lloyd, Ghiglia e Modigliani ne furono il perfetto esempio, seppur 
ottenendo soluzioni diverse. Il superamento progressivo della tradizione ottocentesca e 
fattoriana, avvenne attraverso la volontà di effettuare un tipo di ricerca incentrata sulla 
sintesi formale e sul ruolo, sempre più incisivo, dell’uso del colore e delle relative scelte 
cromatiche rispetto a una descrizione più oggettivistica della realtà; inoltre 
l’interessamento della figura umana e del nudo femminile, che diverrà una costante 
soprattutto per Amedeo, fu uno degli altri aspetti più rivoluzionari che porteranno la pittura 
toscana postmacchiaiola verso nuove tendenze stilistiche!!°. 

Fu lo stesso Guglielmo Micheli a consigliare ai suoi studenti di allontanarsi dalla città di 


Livorno per avvicinarsi a una realtà diversa come poteva essere quella fiorentina che 


offriva la possibilità di studiare in una vera Accademia, dove per l’appunto faceva scuola 


1!° L. Lloyd, La scuola di Guglielmo Micheli in Tempi andati, cit., pp. 5-6. 


!!! LAMBERTO VITALI, Giovanni Fattori (A un gruppo di scolari; gennaio o febbraio 1891) in Lettere dei 
Macchiaioli, Einaudi, Torino 1953, pp. 64-65. 

112 E. Sbrogi, La scuola di Guglielmo Micheli e il rinnovamento della pittura in Toscana nei primi decenni 
del Novecento in La scuola di Micheli...., cit., p. 18. 
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lo stesso Fattori, e conoscere più da vicino i grandi maestri del passato che resero la 
regione Toscana la culla dell’arte: «Masaccio, quello si che li conosceva gli spazi ed i 
pieni, con la sua prospettiva giusta al punto giusto. E che razza di armonia di volumi, 
facendo a masse la composizione. [...] Il buon Micheli un po’ ne soffrì del nostro distacco; 
ma era per il nostro bene»!!*. 

Del resto Livorno, da sempre città commerciale, negli ultimi anni dell’Ottocento divenne 
un’importante meta turistica attraendo numerosi vacanzieri provenienti dalle diverse città 
d’Italia e d’Europa, grazie a opere edilizie che la resero più appetibile e interessante; così 
durante i mesi estivi molti, tra cui artisti e uomini di politica, vi facevano tappa come i 
molti artisti “pellegrini” livornesi, per riposare e godere dei diversi stabilimenti balneari; 
questo comportò un grande via vai di sollecitazioni stilistiche e culturali che non poterono 
di certo rimanere inosservate, tanto che il maestro Micheli ne approfittò per apprendere 
nuove tendenze e soprattutto per confrontarsi con le diverse realtà. Furono questi anni 
vitali che permisero a Livorno di rimanere al passo con i tempi e di rinnovarsi ogni volta, 
così che i molti allievi istruiti dal Micheli si avviarono ben presto verso l’elaborazione di 
nuovi linguaggi sempre più sintetici e plastici, in parallelo alle nuove espressioni artistiche 
che stavano nascendo nel resto d’Europa!!*. 

Modigliani fece tesoro di tutto il fermento culturale che la sua città stava vivendo, così 
come apprese, facendo propri, i primi precetti impartiti del suo maestro: spargere il colore 
sulla tela con una pennellata veloce e ben visibile e la predilezione dei colori terrosi come 
insegnava anche la lezione di Cézanne. Poi è ovvio che a seconda dei percorsi che un 
artista decide di intraprendere il suo stile cambi, si evolva e talvolta possa sembrare 
completamente diverso dai lavori effettuati nel corso degli anni giovanili ma nel caso di 


Modigliani la matrice toscana e postmacchiaiola è ben riconoscibile. 


In un contesto storico-artistico come questo si fece sempre più forte nel mondo dell’arte la 
volontà di trasgredire da codici stilistici e formali di stampo accademico, e nuovi ideali 
espressivi portarono pian piano verso ricerche che in alcuni casi si rivelarono decisamente 
ardite. Esprimersi in completa libertà era l’esigenza principe tra i giovani artisti desiderosi 


di apprendere e rinnovarsi e Modigliani fu proprio uno di questi; un giovane ragazzo che 


113 L. Lloyd, Ancora la scuola del Micheli in Tempi andati, cit., p. 17. 


114 F, Sbrogi, La scuola di Guglielmo Micheli e il rinnovamento della pittura in Toscana nei primi decenni 


del Novecento in La scuola di Micheli..., cit., pp. 26; 29. 
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attraverso lo studio della storia dell’arte a tutto tondo cercò di elaborare il proprio ideale 
artistico senza mai lasciarsi coinvolgere da uno stile in particolare. 

L’atto del disegnare fu da subito protagonista indiscusso di tutta la carriera modiglianesca; 
il processo mentale che ne deriva è assai complesso e dà la possibilità a chi lo pratica di 
tradurre un modello in maniera sostanzialmente schematica, sintetizzando le forme 
caratterizzanti. Al disegno solitamente si attribuisce una funzione prevalentemente di 
studio, o ancor meglio di supporto per poi dar vita all’opera finale (pittorica o scultorea che 
sia), che serve all’artista per mettere in chiaro le sue idee iniziali con la possibilità di 
variare in qualsiasi momento, permettendosi di commettere errori senza curarsi delle 
conseguenze; per Modigliani il discorso varia: non fu mai esclusivamente un esercizio 
preparatorio o un sussidiario per le sue lavorazioni bensì sembra che questa pratica fosse 
per lui qualcosa di più ampio e profondo. Il disegno materializza il primo pensiero, è la 
trasposizione di un’idea in via di sviluppo e che ancora appare sconosciuta ai nostri occhi, 


rappresentando la purezza di un’invenzione nascente: 


«Il disegno d’un pittore è come il diario intimo d’un letterato; in esso l’artista ti si rivela schietto, 
nei suoi caratteri essenziali, senza infingimenti e senza trucchi, che del resto l’aristocratico 
contrasto del bianco e del nero mal tollererebbe [...]. Di rado vi si ritrovano preoccupazioni 
chiaroscurali; molto spesso è un segno uguale e sottile, che si snoda filato leggero, con singolare 
purezza, chiudendo le forme in ben ritmato gioco di arabeschi di una squisita eleganza. Le curve 


x ' si 115 
s’intrecciano [...] suggerendo più che descrivendo, sintetizzando e non analizzando» *. 


Modigliani si interessò fin da subito alla figura umana, la sua curiosità nei confronti delle 
persone non aveva limiti. I suoi ritratti e i suoi nudi, che molto spesso si trasformano in 
“Teste” o in “Cariatidi”, non hanno l’obiettivo della somiglianza fisica bensì di quella 
spirituale; attraverso il disegno cercò quindi di andare oltre la materialità di un modello per 
scoprire la sua essenza emotiva e psicologica. 

Il disegno si rivela pulito e allo stesso tempo decorativo, in grado di rispettare a pieno 
un’eleganza grafica tipicamente liberty e arcaica palesando così una spiccata modernità 
dimostrabile proprio perché capace di realizzare, con pochi e semplici gesti, opere 


# Le è È 116 
originalissime. 


155 L. Vitali, Modigliani disegnatore in Disegni di Modigliani, Hoepli, Milano 1929, p. 10. 


!!© O. Patani, Disegni di Modigliani , Mazzotta, Milano 1982, pp. 7-8. 


«Questo ritorno alla linea come conduttrice di uno stile è la novità di Modigliani rispetto al gusto 
dei suoi contemporanei. Si può dire che dopo Ingres la linea aveva perduto il suo posto di rilievo, 
ed è Modigliani che glielo ha restituito. Si è detto che nel far ciò si è ispirato ai grandi primitivi 
italiani, dai Lorenzetti ai Botticelli. Non si può escludere: ma è certo che l’effetto della linea di 
Modigliani è tutto diverso da quello della linea antica, proprio perché la soluzione delle esigenze 


contrastanti ignota agli antichi maestri. Una volta padrone della sua linea Modigliani crea la serie 
E i «117 

dei suoi capolavori» ‘. 

L’immagine disegnata è essenziale, caratterizzata da segni segmentati alternati da altri più 

sinuosi mostrando una sicurezza grafica percepibile a prima vista; il segno scuro del 

carboncino, o dell’inchiostro, si contrappone fortemente al bianco del foglio al fine di 


118. Grazie 


aumentare quel senso di bidimensionalità e ieraticità tanto ricercato dall’artista 
alle raccolte dei più importanti collezionisti, e in particolare mi riferisco a quella di Paul 
Alexandre, è possibile costatare che Modigliani fu interessato ad affrontare i temi più vari, 
passando dalla ritrattistica di persone a lui vicine ai disegni, quasi caricaturali, dei 
personaggi circensi e teatrali, dai quali sembrano derivare successivamente gli studi delle 
“Cariatidi” e degli “Atlanti”. La semplificazione e il rigore geometrico sono alla base di 
questi suoi studi che appaiono completamente lontani da ogni riferimento con il mondo 
reale; in essi sono presenti diversi canoni formali appartenenti alle più diverse civiltà (ad 


esempio quelle khmer o egizie), dando vita a un nuovo e personalissimo stile che prenderà 


forma nelle sue opere scultoree. 


La collezione di Paul Alexandre 

La maggior parte delle “Teste”, sessantasei, sono viste frontalmente: un punto di vista 
privilegiato qualora si volessero affrontare degli studi di costruzione facciale volti a 
raggiungere una simmetria perfetta; venticinque sono invece quelle viste di profilo sinistro 
e due di profilo destro (cat. 187; 199)!!°, mentre i restanti due disegni sono stati studiati di 
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tre quarti, rivolti verso sinistra (cat. 164; 212). Egli si riferì, per la costruzione delle 


teste, essenzialmente a forme fondamentali quali il cerchio, il rettangolo, il triangolo e 


!!” O. Patani, Disegni di Modigliani, cit., p. 10. Il testo citato è un passo di un breve saggio scritto nel 1953 


da Lionello Venturi per l’ Editore Mazenod di Ginevra. 


118 N. Alexandre, I disegni (seconda parte), in Modigliani. Testimonianze, documenti e disegni..., cit., pp. 


155-117. (Vi sono dei disegni realizzati anche con altre tecniche grafiche ad esempio vi sono Modigliani 
talvolta ricorre all’uso della sanguigna o della matita blu e viola). 


119 Ivi., pp. 254; 264. 


120 Ivi, pp. 243; 271. 
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l’ovale esaltando la geometria di queste per mezzo di una serie di linee orizzontali o 
verticali, ottenute attraverso gli studi del collo, dell’asse nasale o delle sovrastrutture poste 
sulle teste, al fine di conferire un maggiore aspetto monumentale alle sue opere. 

Grazie ad alcuni fogli datati è inoltre possibile collocare nel tempo alcune sue ricerche: 20 
agosto (179; 181) e 22 agosto 1912 (180)!°*, 21 marzo (257), 24 marzo 1913 (260)!°° e 2 
aprile 1914 (163); data importante quest’ultima poiché si riferisce a uno degli 
ultimissimi studi da lui effettuati dimostrando, probabilmente, il raggiungimento di una 
«pienezza» alla quale stava lavorando. 

Osservando con particolare attenzione i disegni delle “Teste” e quelli delle “Cariatidi” è 
evidente che questi furono realizzati parallelamente, non a caso il dottor Alexandre suggerì 
di accostare i diversi studi grafici onde dimostrare le molte similitudini esistenti e, 
nonostante possa sembrare un esercizio macchinoso, è possibile avvalorare quanto 


affermato: le teste degli Atlanti, viste di profilo sinistro 168, 169 e 170° 
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corrispondono 
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evidentemente alla figura stante maschile 141 “’, mentre la testa di fronte 167 °° si rivela 
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assai vicina ai Telamoni 136-140, entrambi con le mani dietro il capo e realizzati in 


matita blu, che a loro volta si avvicinano stilisticamente alla testa 165!°8; questi disegni 


farebbero parte della serie che Paul Alexandre denominò «prima dell’aprile 1913» e ne 


farebbero parte anche le teste 166, 171-184!°9, le quali sono perfettamente in linea con le 


cariatidi frontali, entrambe dalle braccia conserte, 144 (sormontata da capitello) e 14519, 


Le teste delle cinque cariatidi 150-154!', dai corpi particolarmente sinuosi e dagli sguardi 


ammiccanti, si dimostrano essere strettamente legate al disegno della testa frontale 185!*, 


2! N. Alexandre, I disegni (seconda parte), in Modigliani. Testimonianze, documenti e disegni..., cit., p. 250. 
22 Ivi., pp. 296-297. 

23 Ivi., p. 242. 

24 Ivi., p. 245. 

25 Ivi., p. 218. 

26 Ivi., p. 244. 

2 Ivi. p.218. 

28 Ivi., p. 244. 

29 Ivi., pp. 244; 246; 251. 

°° Ivi, 220; 


3! Ivi., pp. 226; 228. 


32 Ivi., p. 252. 
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rappresentata con degli orecchini e da una finissima collana di perle intorno al collo, 
riproposta come elemento decorativo all’attaccatura dei capelli. Ancora, una stretta 


vicinanza si trova tra le teste 195 e 196! con la bellissima cariatide vista di profilo 


134 135 136 


sinistro con le braccia in segno di offerta 155 ‘’ e la teste 207 ‘’ con la figura intera 143 °°, 
anch’essa posta di profilo sinistro ma con le braccia incrociate e il profilo del corpo 
decisamente più marcato. 

Esiste poi una serie disegni realizzati per ottenere una testa finale, nei quali è possibile 
osservare le evoluzioni fatte nel corso degli studi, sia per quanto riguarda le teste di profilo 
che per quelle frontali. La testa 187, leggermente abbozzata e posta su basamento, fu 
disegnata da Modigliani su due fogli e sembra corrispondere alle teste 188, 190-192!” 
vista la particolare forma a beccuccio della bocca e la conformazione del naso e del mento; 
quest’ultima, infine, pare appartenere anche alla famiglia delle teste 189, 201-203!8, le 
quali vennero realizzate con inchiostro mescolato a del pigmento bianco su carta quadretta. 
Il mezzobusto 19415, eseguito con matita blu e gouache rossa, si differenzia molto da tutti 
gli altri disegni per l’uso sfrontato del colore che Modigliani applicò sul foglio; questo 


140 
, mentre la 


disegno, dai tratti così spigolosi, fa parte degli studi di teste 204, 205 e 208 
seconda ed ultima testa di profilo destro, la 199, evidenzia lo stretto legame che intercorre 
tra i disegni 193 e 197! adornate da una ricca chioma e orecchini. 

Alcune delle molte “Teste” viste di fronte sono state a loro volta suddivise, da Paul 
Alexandre, in tre grandi famiglie, secondo caratteristiche formali e stilistiche predominanti. 


142 ela 


Il primo gruppo vede interessati due disegni, entrambi fronte-retro: il 215 e il 216 
risultano anomali rispetto agli altri visti poiché presentano, ad esempio, la forma del volto 


ovale (seppur di diverse dimensioni) e gli occhi piccoli e ravvicinati con un lieve accento 


33 N. Alexandre, I disegni (seconda parte), in Modigliani. Testimonianze, documenti e disegni..., cit., pp. 
261-262. 


34 Ivi., p. 229. 
39 Ivi., p. 268. 
% Ivi, p..221, 
97 Ivi., pp. 255-257. 
38 Ivi., pp. 256; 265. 
39 Ivi., p. 260 
4° Ivi., pp. 265; 268 


4! Ivi., pp. 258; 263. 


Ivi, 272, 
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all’insù. Queste “Teste” a loro volta potrebbero essere considerate dei “disegni-base” per 
altri più complessi e definiti, come gli studi 217-219, 226! e 220-224, 228, 229! i quali 
mostrano una maggiore sicurezza del tratto. 

Il secondo insieme invece è composto dai fogli 174, 225, 227, 230, 236, 237 e 242! 
rappresentanti teste apparentemente maschili e accumunati da un lungo naso suddiviso a 
sua volta a metà da un segmento che rimarca la divisione simmetrica dei volti pressoché 
perfetti; terzo ed ultimo gruppo potrebbe somigliare per certi versi a quello precedente, per 
quanto riguarda la forma di volti e dei nasi, se non fosse che tutti i questi disegni 
presentano una capigliatura con frangia, con piccolissime variabili l’una dall’altra, e dai 
delle doppie/triple arcate sopraccigliari: 232-235, 240, 241!‘ e 231, 238, 23917. 

Infine, come è stato già evidenziato, Modigliani in alcuni suoi fogli decise di apportare le 
date di realizzazione; uno di questi, il 260, datato 24 marzo (1913), risulta particolarmente 
interessante poiché decise di proporre anche il “titolo” dell’opera: Le panier fleuri. Il 
disegno, eseguito in matita blu, rappresenta una testa-capitello vista frontalmente che non 
sembra proprio suggerire un cesto adornato di fiori, bensì ricorda molto di più un capitello 
ionico. La questione che potrebbe far rimanere in un certo senso perplessi, viene chiarita 
dall’attenta osservazione fatta da Flavio Fergonzi, il quale afferma che Modigliani avrebbe 
semplicemente voluto citare l’invenzione del capitello (corinzio), da parte dello scultore 
Callimaco, ispirato dalla visione di un cesto fiorito lasciato sopra la tomba di una giovane 
donna, come racconto Vitruvio nel IV Libro dell’Architettura. In tale modo l’artista 
avrebbe voluto ribadire il concetto di intercambiabilità esistente tra la forma di un viso 
umano e quella di un capitello, indipendentemente dallo stile scelto, rispondendo 


perfettamente al tema centrale dei studi grafici '#; 


«Il terz’ordine, che chiamasi Corintio, imita la dilicatezza delle vergini, perché elleno per la tenera 


età sono formate di membra gentili, e quest'ordine in effetto non ammette se non i più graziosi 


4 N. Alexandre, I disegni (seconda parte), in Modigliani. Testimonianze, documenti e disegni..., cit., pp. 
272-275; 276. 


44 Ivi., pp. 274-276; 278. 
ii Ivi., pp. 248; 276-277; 279; 284; 287. 
46 Ivi., pp. 281-283; 286-287. 


47 Ivi., pp. 280; 284-285. 


48 F. Fergonzi, “Ensemble décoratif...” (Le teste scultoree e i disegni preparatori) in Filologia del 900..., 
cit., p. 49. 
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ornamenti. [...] Una vergine cittadina di Corinto, già atta al maritaggio, ammalatasi, morì: dopo 
che le fu data sepoltura, la sua nutrice raccolse e racchiuse in un cestello le tazze ed altre galanterie, 
di cui, mentre essa viveva si compiacque; lo portò al monumento, e ve lo pose sopra: ed affinché il 
tutto si mantenesse più a lungo allo scoperto, lo ricoprì con una tegola. Ora tutto il peso del cestello 
riposando sopra una radice di acanto [...] e non potendo questa al tempo della primavera alzare 
diritto le sue foglie, gli steli vennero respinti ai fianchi del cestello, ove, crescendo all’insù, e 
compresi dalla resistenza degli angoli della tegola, venivano costretti a ripiegarsi in que’ canti che 
sono ora in luogo delle volute. Quindi Callimaco, il quale, per l’eleganza e l’acutezza del suo 
ingegno nell’arte di lavorare il marmo [...], trovandosi a passare presso il monumento, [...] si 
compiacque dell’idea e della novità di tale forma, e secondo questo modello fece le colonne presso 


i Corintii, ne determinò le proporzioni, e di tal modo stabilì le vere regole per un perfetto ordine 


e 149 
Corintio» *. 


La genesi delle teste scultoree: studio comparativo 

Le ricerche che Modigliani eseguì nei suoi disegni sono incentrate su varianti minime di 
tipo formale, giocando sul ruolo svolto dai diversi rapporti proporzionali tra gli elementi 
facciali. Generalmente studiava le sue Teste, quasi perfettamente simmetriche, alterando 
ogni volta la conformazione del volto, la lunghezza del naso, il taglio degli occhi e la 
forma della bocca, soffermandosi sui rapporti di distanza che intercorrevano tra le varie 
parti, come l’attaccatura dei capelli e le sopracciglia o tra il naso e la bocca. Ciò gli era 
utile per ribadire a se stesso che uno stato di “perfezione” formale era raggiungile e 
possibile attraverso un gioco di intercambiabilità tra i diversi elementi e che quindi molti 
sono i percorsi da effettuare per ottenere il medesimo risultato. 

I disegni, oltre ad essere mezzi indispensabili per portare avanti le sue ricerche, servivano 
anche da bozzetti per le sue sculture, che non realizzava mai fedelmente a quanto elaborato 
su carta; Modigliani, durante la lavorazione delle pietre, semplificava ulteriormente le 
forme e gli elementi decorativi, variando lo stato di rifinitura del blocco di pietra. 

I fogli raccolti e catalogati da Paul Alexandre, e resi disponibili grazie al figlio Nel, sono 
perciò di enorme importanza qualora si volesse comprendere la genesi delle “Teste” e i 


possibili riferimenti stilistici: si vedano ad esempio le bocche estroflesse delle maschere 


14) MARCO VITRUVIO POLLONE, Dell’architettura, Tomo I, Libro IV, a cura di CARLO AMATI, 
Giacomo Pirola, Milano 1829, pp. 94-95. 
(https://archive.org/stream/dellarchitettura01vitr#page/94/mode/2up). 
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tribali o i sorrisi arcaici delle teste orientali o egizie, o ancora le teste tondeggianti e ben 
levigate tipiche del primo Rinascimento italiano!?°, 

Il foglio 163 mostra un particolare ornamento che potrebbe suggerire il motivo decorativo 
inciso visibile sulla Testa IV (Figg. 1-2): questo pare essere un gioiello di forma allungata 
che va a creare un collegamento tra l'estremità della fronte e quella del mento, formando 
una sorta di asse che divide in due parti uguali il volto e rendendolo fortemente 
schematizzato e sintetico, rafforzato a sua volta dalla particolare capigliatura. I fogli 185 e 
186!°! sono il progetto “perfetto” per la realizzazione della Testa IX, salvo alcuni dettagli 
formali al momento dell’esecuzione (si veda la semplificazione fatta per la capigliatura, 
per le arcate sopraccigliari e per la collana); inoltre i numeri 152 e 153!°° danno prova che 
questa Testa (la Testa IX) fosse derivata da alcune figure stanti come dimostrerebbe la 
crocchia della statua che Modigliani trasformò in una sorta di dado facendola sembrare più 
in linea con la concezione della cariatide. I fogli 215-218! fanno capire lo studio 
avvenuto per la realizzazione della Testa XII (Figg. 3-4), nella quale sono stati inseriti 
degli elementi di natura orientaleggiante come il sorriso quieto e impassibile che 
caratterizzano, ad esempio, molte statue di origine khmer. 

Esistono poi degli esempi grafici che sembrano palesare delle relazioni tra diverse sculture, 
quasi come se alcuni disegni fossero stati utili a Modigliani per sviluppare man a mano 
diverse soluzioni plastiche; il foglio 197 infatti pare essere il bozzetto esatto per la Testa 
XIII (Figg. 5-6) e le differenze che si possono trovare, tra il disegno e l’opera finale, sono 
davvero minime, interessando ancora una volta i motivi decorativi che decise di tralasciare 
come spesso accadde per la realizzazione in pietra: si veda, ad esempio, come la 
capigliatura della statua è meno dettagliata e il mento appena più arrotondato rispetto al 


progetto iniziale. I fogli 177 e 178! 


rappresentano invece delle teste, all’apparenza 
maschili, viste frontalmente e pressoché identiche, che sembrano essere dei punti di 
partenza ancora una volta per Testa XIII fino a raggiungere una soluzione formale più 
simile alla Testa XV: è evidente infatti che Modigliani abbia preso spunto dalla forma ovale 


della Testa XII per poi definire una sagoma leggermente diversa che si allarga 


°° E. Fergonzi, “Ensemble décoratif...” (Le teste scultoree e i disegni preparatori) in Filologia del 900..., 
cit., pp. 51-53. 


°! N. Alexandre, I disegni (seconda parte), in Modigliani. Testimonianze, documenti e disegni..., cit., p. 253. 
92 Ivi., jp. 227, 


Shi: 272, 


94 Ivi., p. 249. 
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gradualmente all’altezza degli occhi, mentre la forma della bocca sembra ricordare quella 
geometrica di un rombo; inoltre le arcate sopracciliari si riducano da due a una e gli occhi 
iniziano ad essere pensati più come degli elementi in rilievo anziché in piano. Nei disegni 
207-209 '°° sono presenti delle caratteristiche che di base appartengono di nuovo alla Testa 
XIII utili per elaborare i presupposti necessari per la realizzazione della Testa A (Figg. 7- 
8); ciò è facilmente riscontrabile grazie ad alcune peculiarità come ad esempio gli occhi 
sporgenti, la bocca piccola e poco accennata e il mento allungato e spigoloso. Stesso 
procedimento fu effettuato da Modigliani con il progetto eseguito sul foglio 164, 
rappresentante una testa di tre quarti, per la Testa XVI (Figg. 9-10): qui vengono ripresi gli 
aspetti predominanti del volto ovale facendo particolare attenzione ai rapporti intercorrenti 
tra bocca, naso e mento per poi “evolversi” verso soluzioni di tipo diverso, come la frangia 
e gli occhi particolarmente ravvicinati. La questione si rivela analoga per il disegno 223!°° 
con frangia che sembra ricalcare anch’esso la Testa XVI, ma dei piccoli dettagli lo 
orientano a sua volta verso lo studio di ben due altre sculture: la Testa XV e la Testa XIX 
(Figg. 11-12-13), riprendendo le medesime soluzioni della capigliatura, delle arcate 
sopraccigliari, della piccola bocca e dell’archetto posto sopra il mento!””. 

Uno studio particolarmente interessante è quello che riguarda l’identificazione di un foglio 
riconosciuto da Fergonzi grazie a una fotografia dalla quale è possibile scorgere un disegno 
preparatorio che Modigliani appese a una parete del suo atelier!°*, dietro a due sue sculture 
non ancora terminate, ossia la Testa XVI e la Testa A. In questo foglio è visibile la linea che 
forma le spalle e il culmine di una testa e, visto che dovrebbe trattarsi dello studio di una 
delle due sculture, potrebbe essere con ogni probabilità il foglio numero 241, somigliante 
alla Testa XVI (Figg. 14-15) che, pur accentuando le caratteristiche di geometria e 
spigolosità del volto, mantiene una soluzione per la capigliatura analoga alla sua 
compagna, la Testa A. 

La Testa di profilo 187, mostra lo studio per la Testa XX (Figg. 16-17), e fa vedere che 


l’artista aveva inizialmente previsto un basamento composto da due blocchi sovrapposti e 


°° N. Alexandre, I disegni (seconda parte), in Modigliani. Testimonianze, documenti e disegni..., cit., pp. 
268-269. 


98 Ivi., p. 276. 


97 E. Fergonzi, “Ensemble décoratif...” (Le teste scultoree e i disegni preparatori) in Filologia del 900..., 
cit., pp. 54-57. 


°£ Flavio Fergonzi afferma che la fotografia in questione non è riferibile alla mostra privata avvenuta presso 
l’atelier dell’artista Cardoso visto lo stato di incompletezza delle teste, rispetto a quello attuale, e il disegno 
appeso dietro una di esse. Vedi in Ivi., p. 22. 
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probabilmente avrebbe voluto realizzare il collo della sua futura statua più lungo di come 
poi effettivamente lo realizzò, in quanto applicò un secondo foglio per aver la possibilità di 
dar vita a un bozzetto più grande. Questo è un altro dei rari casi in cui il disegno e la 
scultura combaciano pressoché totalmente e ciò è ulteriormente dimostrabile grazie al 
motivo ondulato della capigliatura; questa è una caratteristica molto importante che rende 
il lavoro di riconoscimento alquanto agevolato poiché è l’unica statua ad avere una 
“pettinatura” di questo tipo. Simile soluzione non è altro che la semplificazione del tema 
arcaico del gioiello tondo pendente sulla fronte, visibile anche nei disegni a inchiostro 


numero 182! 


e 201; questi due studi hanno però delle differenze rispetto alla Testa XX: 
nel foglio 182, ad esempio, è visibile una sola arcata sopraccigliare ma risulta comunque 
legato ad essa per la tipologia e per la dimensione della carta visti anche gli studi 189 e 
202-203! che studiano la medesima testa; il 201 (Figg. 18) invece si distingue dall’opera 
finale proprio per la folta capigliatura che si estende dietro la nuca. 

Identici per formato, per grana della carta e per il tipo d’inchiostro usato al foglio 181, 
sono la serie di disegni che vanno dai numeri 179 al 182, nei quali Modigliani riportò la 
data di realizzazione 20-22 Agosto (1912). Questa serie studia la progettazione della Testa 
XXII (Figg. 19-20), in cui è presente un motivo decorativo assai particolare che caratterizza 
la frangia, il leggero arrotondamento sul mento, la bocca piccola ed estroflessa e il naso 
decisamente allungato, accentuando così la forte simmetria della statua. 

Un bell’esempio in cui è possibile percepire lo sviluppo di diverse statue attraverso lo 
studio di una sola di esse, lo dimostra la Testa XIX, dalla quale Modigliani dette forma alla 
Testa XX, che a sua volta fu presa come punto di partenza per le Teste C e XXIV (foglio 
192) e la Testa XIX (foglio 173)!" Quest'ultima Testa pare strettamente collegata alla 
XXI, viste le somiglianze molto forti circa la particolare capigliatura a torre in stile 
egiziano, la bocca sporgente e gli occhi in rilievo, il tutto ulteriormente palesato dallo 
studio del foglio 184!°° (Figg. 21-22). La Testa B invece si allontana dalla serie di teste 
“lunghe e schiacciate”: questa sembra infatti mantenere un taglio di tipo ovale, più simile 
alla forma della pietra originaria e, grazie al foglio 238, sono visibili maggiori dettagli che 
l’artista semplificò lievemente nel corso della realizzazione, come la semilunetta che 


caratterizza il mento, l’asse degli occhi leggermente asimmetrici e le arcate sopracciliari 


°° N. Alexandre, I disegni (seconda parte), in Modigliani. Testimonianze, documenti e disegni..., cit., p. 250. 
90 Ivi., p. 265. 


9 Ivi, D- 247. 


92 Ivi., p. 251. 
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che inizialmente erano pensate come quattro invece che due; per quanto riguarda la 
capigliatura invece decise di adottare uno stile differente, distanziandosi leggermente dal 
bozzetto originale in quanto preferì apportare degli elementi decorativi sulla frangia. 
Simile soluzione decorativa sembra collegare così la Testa B con la Testa XIII, anch’essa 
contraddistinta da dei tratti falcati a guarnizione della frangia, oltre che suggerire un 
potenziale studio nei confronti di forme più pure e morbide. 

I fogli che vanno dai numeri 257 e 259-260!8, datati 21 e 24 marzo, sembrano voler 
raggiungere una nuova concezione formale, differenziandosi nettamente da quelli finora 
osservati: queste teste-cariatidi non si sviluppano infatti in lunghezza bensì in larghezza e 
sono sempre rappresentate frontalmente; sopra le loro teste si sviluppano delle 
capigliature-capitello che paiono avere una funzione di sostentamento per delle 
trabeazioni, assai simili alle “Teste” I e II, lasciate pressoché incompiute. Nonostante le 
differenze tra gli studi grafici e le realizzazioni scultoree, Modigliani mantenne comunque 
una forma sferica del volto, gli occhi pressoché ravvicinati, il naso assai corto e la bocca 
dalle piccole dimensioni, abbandonando però l’idea di realizzare delle vere e proprie teste- 
capitello, oltre a evitare, come al suo solito, i particolari elementi decorativi. 

La distanza stilistica che separa nettamente queste sculture dalle precedenti confermerebbe 
che Modigliani era interessato a raggiungere diverse soluzioni, anche delle più estreme, ma 
visto che scolpì solo due statue di questo tipo ciò fa pensare che in fin dei conti non 
soddisfacessero appieno i suoi scopi; inoltre un documento fotografico risalente molto 
probabilmente al 1913 testimonierebbe che queste soluzioni vennero sperimentate verso la 
fine delle sua fase scultorea, ma purtroppo non sembrano esserci dati ulteriori per 


confermare questa ipotesi". 


Studi grafici per le cariatidi 

I disegni delle figure stanti sono strettamente collegati a quelli delle “Teste”, poiché molte 
di quest'ultime altro non sono che i particolari delle stesse cariatidi; queste occupano un 
arco temporale maggiore rispetto ai disegni per le “Teste” e si dimostrano essere 
formalmente più variegate. Modigliani realizzò molte figure stanti viste frontalmente o di 


profilo, impegnate con le braccia a sostenere una trabeazione, accovacciate in diverse pose 


16 N. Alexandre, I disegni (seconda parte), in Modigliani. Testimonianze, documenti e disegni..., cit., pp. 


296; 298-299. 
164 E. Fergonzi, “Ensemble décoratif...” (Le teste scultoree e i disegni preparatori) in Filologia del 900..., 
cit., p. 65. 
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di torsione o ancora, assumendo posizioni ieratiche simili a delle riproduzioni di antiche 
cariatidi o atlanti; lo stesso si può dire per quanto riguarda lo stile grafico adottato, infatti 
vi sono alcuni disegni caratterizzati da segni più minimalisti, che si limitano a tracciare i 
contorni delle figure, alternati ad altri più “curati”, accompagnati da leggere velature 
acquerellate!99, 

Nonostante abbia realizzato molti studi grafici di cariatidi, eseguì solo due sculture in 
pietra adottando tra l’altro stili completamente diversi: la rigida Cariatide XI, oggi al The 
National Gallery of Australia di Canberra, e la Cariatide XXV dalla posa più morbida, 
esposta al MoMA di New York (Figg. 23-24) Questo farebbe pensare che vennero 
concepite dall’artista in due stagioni stilistiche differenti, e per cercare di comprendere la 
relativa successione cronologica non c’è modo migliore che affidarsi, ancora una volta, alla 
collezione di Paul Alexandre. 

Nel caso della Cariatide XXV lo studio comparativo con i disegni risulta particolarmente 
complesso visto il mediocre stato di conservazione della statua; essa presenta una posa 
accovacciata e pare avere le braccia dietro la nuca a sostegno di una trabeazione, ma in 
questo caso non esistono, almeno così sembrerebbe, studi grafici dalle medesime 
caratteristiche; vi sono però alcuni disegni che possono in qualche modo somigliarle come 
nel caso del fogli 124-125! (dalla posa genuflessa sul ginocchio sinistro e la testa 


167 (rappresentante una cariatide inginocchiata con le 


inclinata verso la parte opposta) e 134 
braccia alzate e piegate dietro la testa china). Questa importante osservazione, fatta da 
Alessandro De Stefano al Modigliani Colloquium in occasione della mostra su Modigliani 
scultore presso il Museo d’arte di Rovereto nel 2010, fa sì che la data di realizzazione 
possa essere anticipata rispetto a quanto sostenuto da molti storici dell’arte prima di questo 
momento; infatti si era soliti attribuire alla Cariatide XXV una datazione successiva al 
giugno 1913 per il fatto che non vi sono “bozzetti” che facciano ricordare lo stile di questa 
statua!®®, 

Esistono, invece, molti studi, sempre della collezione Alexandre, che possono essere 
collegabili alla Cariatide XI, e che quindi rientrerebbero, in questo caso, certamente in una 


datazione precedente al giugno 1913; molti sono i disegni che trattano le figure stanti (viste 


°° F, Fergonzi, Dalle figure stanti alle cariatidi (Sezione 8), in Modigliani scultore, cit., p. 117. 
° N. Alexandre, I disegni (seconda parte), in Modigliani. Testimonianze, documenti e disegni..., cit., p. 209. 


97 Ivi., p. 215. 


© F. Fergonzi, “Ensemble décoratif...” (Le cariatidi: due pietre, gli studi su carta e la rinuncia alla 
scultura) in Filologia del 900..., cit., p. 67. 
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sia di profilo che frontalmente), e molte di queste furono pensate da Modigliani secondo 
uno stile prettamente architettonico e monumentale. Di questa serie fanno parte i nudi 
femminili dalle braccia incrociate nn. 142-144!°° (di cui la 143 è vista di profilo e la 144 
che presenta la testa sormontata da un capitello in stile ionico) e i nn. 147-149!”; quelli 
dalle braccia lungo il corpo, come i disegni 150-151 e dalle braccia in avanti nn. 152-154 
o, ancora, sono delle cariatidi che sembrano sollevare o sostenere qualcosa sopra la loro 
testa, con le braccia poste all’altezza delle spalle (156-157 e 159)!”!, A questo punto, se si 
osservano attentamente i volti della maggior parte di queste cariatidi, si potrà affermare che 
le relazioni intercorrenti con la Testa IX sono sorprendenti e possono essere dimostrate 
dalla caratteristica forma ovale del volto, dalla particolare acconciatura a crocchia, dagli 
occhi a semilunetta con doppie arcate sopracciliari e dalla bocca che sembra accennare un 
delicato sorriso; gli altri volti invece dalla forma più allungata, dal naso assai lungo e dalla 
piccola bocca ricordano molto i tratti delle Teste XIII e XIX; nonostante la varietà delle 
pose studiate da Modigliani nei disegni, quello che sembra essere il bozzetto perfetto per la 
Cariatide XI rientra in quella tipologia fisiognomica presente nella Testa XII, e visto che 
quest’ultima fu una di quelle teste esposte al Salon d’Automne del 1912, si potrebbe 
pensare, senza molti dubbi, che fu realizzata proprio nel medesimo anno o poco più 
tardi!”?. 

A causa del fatto che al momento non possono essere effettuati studi più accurati circa una 
datazione più precisa non resta che soffermarsi sul tipo di ricerca formale e stilistica 
compiuta; infatti è vero che le due sculture di cariatidi furono realizzate in momenti diversi 
ma è anche vero che l’approccio nei confronti della forma, nel corso di poco tempo, mutò 
notevolmente nella mente dell’artista. Gli studi delle figure stanti alternano stili assai 
differenti tra loro passando da linearismi e semplificazioni, che fanno pensare 
immediatamente a un gusto più primitivo e arcaico, a grafismi sinuosi di natura 
tipicamente modernista e un bell’esempio di questo tipo può essere per l’appunto il 


disegno fatto alla poetessa russa: Anna Achmatova nuda, seduta su un sofà, datato 1911. 


9 N. Alexandre, I disegni (seconda parte), in Modigliani. Testimonianze, documenti e disegni..., cit., pp. 
220; 222. 


?° Ivi., pp. 223-225. 


"! Ivi., pp. 230; 232. 


72 F. Fergonzi, “Ensemble décoratif...” (Le cariatidi: due pietre, gli studi su carta e la rinuncia alla 
scultura) in Filologia del 900..., cit., pp. 70-71. 
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Per quanto riguarda la scelta di Modigliani di occuparsi delle figure stanti, e di 
conseguenza delle cariatidi, potrebbe essere collegato al suo vivo interesse per il mondo 
teatrale, che era solito frequentare; le relazioni tra i disegni fatti agli attori e alle marionette 
sono evidenti ma è comunque vero che al tempo la tematica della “cariatide” era di gran 
lunga nota tra gli artisti!”?. Un simile interessamento era nato in concomitanza alla volontà 
di revisionare i codici proporzionali riguardanti la figura umana, senza curarsi 
dell’espressività o delle varie indagini psicologiche legate al tema dell’uomo!” che, 
contemporaneamente andavano a intrecciarsi con il ruolo architettonico monumentale dato 
alla disciplina scultorea; un aspetto che andava a interessare soprattutto quella schiera di 
scultori e pittori di generazione post-rodiniana, rendendo la figura della cariatide tanto 
interessante ed emblematica. I casi più interessanti, e noti sicuramente anche allo stesso 
Modigliani, riguardarono ad esempio le Cariatidi che Ivan MeStrovié presentò al Salon 
d’Automne del 1909 e il successivo allestimento del suo Tempio dedicato agli eroi del 
Kosovo nel corso dell’Esposizione Universale a Roma nel 1911!”° (Figg. 25-26), figure 
impassibili, poste come colonne di un tempio, dalle sembianze diversificate e ripetitive allo 
stesso tempo; per non parlare delle statue di Aristide Maillol, il quale ottenne un grande 
successo proprio grazie alle sue figure femminili di orientamento classicista, come nel caso 
della Bagnante con le braccia alzate del 1900, che sembra ricordare più che altro una 
colonna con capitello dalle sembianze umane!”°. Tra i molti artisti che si cimentarono su 
questa tematica l’ucraino Alexander Archipenko sembra essere tra i più interessanti: dopo 
essersi formato tra Kiev e Mosca, negli anni 1905-1908, trovò nella città di Parigi 
l’ispirazione per portare avanti il suo progetto artistico, facendo del Louvre la sua vera 
scuola. Qui poté studiare innumerevoli opere d’arte, in particolare quelle dell’antichità che 
divennero i suoi modelli di riferimento preferiti, allontanandosi sempre più dalle forme 
accademiche convenzionali di stampo rodiniano, dando vita a uno stile scultoreo 


contaminato da elementi formali arcaici e assieme contemporanei!” come nel caso de 
73 F. Fergonzi, “Ensemble décoratif...” (Le cariatidi: due pietre, gli studi su carta e la rinuncia alla 
scultura) in Filologia del 900..., cit., p. 74. 

7 A. Del Puppo, La figura stante: suggestioni primitiviste (Sezione 7), in Modigliani scultore, cit., p. 169. 

7 ALEXANDRE AUF DER HEYDE, Ivan Mestrovié: “lo scultore del popolo serbo” in Emporium. Parole 
e figure tra il 1895 e il 1964, a cura di GIORGIO BACCI, MASSIMO FERRETTI, MIRIAM FILETTI 
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l’ Adamo ed Eva, scultura presentata al Salon des Indépendants del 1910, dai chiari legami 
con i bassorilievi giavanesi, o come La bagnante e La vita familiare, che furono esposte 
per la prima volta al Salon d’ Automne del 1912, impressionando per il loro sintetismo e 


per le forme massicce della muscolazione!”8 


. Un percorso formativo analogo lo ebbe anche 
lo scultore lituano Jacques Lipchitz, il quale fece tesoro sia degli insegnamenti antichi che 
di quelli accademici contemporanei, come ne la sua Donna incinta, del 1912: l’influenza 
subita da parte della statuaria primitiva è innegabile e lo dimostrano gli studi da lui 
condotti su delle piccole statue Fang. Questi manufatti erano molto conosciuti all’epoca e 
si potevano trovare facilmente all’intero degli ateliers: affascinavano per la loro 
composizione fisica, concepita non come un qualcosa di inviolabile e indivisibile bensì 
come un aggregato di unità ben distinte tra di loro, andando a costituire una figura 
disomogenea dai parametri formali decisamente anticonvenzionali!”°, Risultati ancora più 
estremi vennero raggiunti da Costantin Brancusi ne l’Adamo ed Eva, tanto che il forte 
sintetismo dei corpi raggiunse livelli decisamente astratti, dalla comprensione difficile e 
ambigua: «Eva sta di sopra, perché il suo destino è di perpetuarla vita... rappresenta la 
fertilità, un bocciolo che sta per germogliare. Adamo, di sotto, coltiva la terra, suda e 
fatica»! spiegò lo stesso scultore, ottenendo così una figura totemica dalle caratteristiche 
fisiche ridotte a dei semplici attributi sessuali astratti !*!, 

Il tema delle cariatidi irruppe prepotentemente nell’area di ricerca del modemismo che 
ebbe un forte legame con le arti tribali e primitive; un legame tanto forte che si espanse 
verso tutte le direzioni del mondo artistico sviluppandosi in maniera diversa a seconda del 
risultato prefissato. Questo fenomeno ottenne un discreto successo proprio perché venne 
visto come un’alternativa, un qualcosa che poteva procurare un cambiamento drastico con 
l’opportunità di rinnovare il settore artistico, ormai fin troppo contaminato dai precetti 
impartiti dalle accademie. Attraverso le arti tribali si ebbe la possibilità di confrontarsi con 
un mondo distante e agli antipodi di una società alla quale gli artisti erano abituati, una 
realtà che esprimeva l’essenza originaria della natura umana facendo sì che le distanze che 


intercorrevano tra i due “mondi” divennero progressivamente dei forti legami. 


78 A. Del Puppo, La figura stante: suggestioni primitiviste (Sezione 7), in Modigliani scultore, cit., p. 171. 
79 Ibidem. 
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Il primo decennio del Novecento vide inoltre l’arte egizia come lo stile primitivo per 
eccellenza in quanto si riteneva che per attuare una vera e propria rivoluzione era 
necessario andare più a ritroso possibile nel tempo per scoprire quali furono le leggi 
formali che dettero poi vita a tutta l’arte fino allora conosciuta, passando dall’antica Grecia 
a quella Rinascimentale e così via!. L’arte egizia venne esaltata per la sua natura mistica 
e immota, tanto da suscitare interesse già tra gli artisti simbolisti, e per le misure 
archetipiche dei corpi, caratterizzate da un elementare schema proporzionale! Da questi 
esempi vennero poi ripresi i particolari elementi fisionomici come le arcate sopracciliari 
marcate, che vanno a confluire con la linea retta del naso, o gli occhi a mandorla, ottenuti 
attraverso giochi di pieni e vuoti, e lo sguardo impassibile!*. «La statuaria antica più di 
ogni altra cosa, vi aiuterà a realizzare la pienezza della forma. [...]. Per gli antichi, la testa 
è una sfera su cui hanno spicco i lineamenti. Queste sopracciglia sono come le ali di una 
farfalla che stia per prendere il volo»!*°, diceva Matisse durante le sue lezioni. 

Modigliani, come sappiamo, era un grande ammiratore dell’arte egizia e l’inespressività 
delle figure stanti o il gesto misterioso delle braccia sollevate in avanti, suscitavano in lui 
motivo di grande ispirazione tanto da non escludere il suo desiderio di realizzare sculture 
entro una nicchia o ancora davanti a una colonna, si veda ad esempio i disegni nn. 104 e 
16099 o il Nudo in piedi di profilo, n. 108!” del catalogo Patani!®8, 

L’arte di Amedeo Modigliani non si concentrava mai su un singolo modello o su un 
determinato stile, la sua mente viaggiava in continuazione ed era solito sperimentare nuove 
forme ed espressioni. È possibile che le sue intuizioni nascevano inizialmente dallo studio 
di un singolo manufatto per poi dar vita a qualcosa di totalmente nuovo, contaminandolo 


con altri modelli; ciò potrebbe essere vero ad esempio per quanto riguarda le sue figure 


8 MARIA GRAZIA MESSINA, La revisione dei linguaggi: i Fauves (La fortuna dell’arte egizia) in Le 
muse d’oltremare. Esotismo e primitivismo nell’arte contemporanea, Einaudi, Torino 1993, p. 197. 
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188 O. Patani, Disegni 1910-11 in Amedeo Modigliani / Catalogo generale / Sculture e Disegni / 1909-1914, 
Leonardo Editore, Milano, 1992, p. 118. 


nude in gesto di offerta che possiedono elementi comuni con la scultura bronzea romana 
l’Apollo di Piombino (Figg. 27-28), con la Pomona di Maillol vista al Salon d’ Automne 
nel 1910 (Figg. 29), o ancora con la Statuetta di donna nuda, studiata durante le sue 
numerose visite alla sezione delle arti egizie del Louvre, mentre per quanto riguarda le sue 
figure accosciate molti sono i segnali che indirizzano alla Venere Afrodite dei Musei 


Vaticani (Figg. 30-31)!9°. 


Dalla scultura alla pittura 

Il motivo per cui Modigliani decise di abbandonare la scultura non è sicuro e definito, 
molte sono le interpretazioni di questa sua brusca rinuncia ma una cosa è certa: il duro 
lavoro di ricerca che effettuò attraverso i suoi numerosissimi disegni e le sue opere 
scultoree diede vita a una nuova fase pittorica di alto livello e assolutamente innovativa. 
Prima ancora che si dedicasse all’intaglio della pietra lo stile pittorico di Modigliani 
ricordava principalmente gli insegnamenti acquisiti durante la frequentazione della scuola 
del maestro Micheli e quelli di derivazione postimpressionista, ottenuti grazie alle sue 
numerose visite ai musei; il suo scopo iniziale era quello di realizzare dei modelli ben 
contestualizzati nello spazio attraverso giochi chiaroscurali e tonali. 

Dal 1914 i suoi interessi mutarono passando a un tipo di pittura in cui i rapporti tra uomo e 
ambiente vennero completamente a mancare, apprendendo che non è tanto l’uso del colore 
a farci intendere le profondità o i volumi ma è la linea che determina l’individualità 
dell’oggetto, che accentua l’essenza del soggetto ritratto; fu questo il suo scopo. 
Attraverso la scultura Modigliani poté affinare il processo di sintesi dei piani e delle 
fisionomie tanto da traslare queste sue conoscenze proprio nei sui successivi dipinti, ciò 
comportò la realizzazione di opere pittoriche che non sembrano far parte di una realtà 
conosciuta bensì sembrano appartenere a un mondo altro, spirituale, dove ciò che conta di 
più non è restituire la veridicità di un modello ma la sua intima essenza; una sensazione 
questa che ci è stata regalata per la prima volta proprio attraverso i suoi disegni per 
sculture. 

Il Ritratto del pittore Frank Haviland, realizzato nella seconda metà del 1914, rappresenta 
un ricco artista dilettante inglese che amava collezionare pezzi d’arte africana e che 
probabilmente collaborò all’avvicinamento di Modigliani nel mondo della “moda tribale”; 
il personaggio è raffigurato davanti a una finestra, con lo sguardo assente e dall’aspetto un 


po’ dandy, alla Oscar Wilde, i colori scelti sono vivaci e stesi su cartone a piccoli e veloci 


189 F. Fergonzi, “Ensemble décoratif...” (Le cariatidi: due pietre, gli studi su carta e la rinuncia alla 


scultura) in Filologia del 900..., cit., p. 78. 
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tocchi tanto da ricordare contemporaneamente lo stile pittorico adottato dai maestri 
divisionisti e fauves. Il disegno appare piatto, non vi è un gioco prospettico che ci aiuti a 
capire la distanza tra i piani, tutto appare uniformato: il pittore inglese e lo spazio 
circostante della stanza sono come fusi insieme, tanto che sembrano far parte di un’unica 
realtà. Ciò che interessa maggiormente di questa nuova fase modiglianesca è l’importanza 
data al volto del suo modello: il profilo è fortemente caratterizzato dai voluminosi capelli 
ricciuti, dal naso aquilino, dalla bocca semiaperta e dal mento sporgente, la testa è china e 
gli occhi chiusi, ricordando un atteggiamento di meditazione o addirittura d’ispirazione; 
un’espressività questa vista più di una volta nei suoi disegni di cariatidi dimostrando una 


vicinanza che a prima vista può sfuggire ma basta accostare gli studi grafici per averne 
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conferma: il foglio 116 del catalogo Alexandre oppure il 123 della raccolta Patani ne 
sono gli esempi, inoltre sempre nel medesimo catalogo è possibile ammirare proprio il 
disegno-ritratto di Frank Haviland, che avvalorerebbe ulteriormente la forte attinenza tra il 
personaggio e gli studi per sculture!°°. 

Nella Testa di donna con nastro di velluto e nel ritratto di Léon Indenbaum il parallelismo 
con sculture si fa ulteriormente più forte, tutto in questi ritratti si fa ancora più sintetico e 
schematico, i tratti sono ridotti a pochi segni, sufficienti per ottenere dei volti solenni e 
ieratici; in particolare il ritratto che interessa lo scultore lituano Leon Indenbaum, che visse 
alla Ruche per alcuni anni, fu realizzato seguendo dei principi formali che sembrano 
appartenere alla monumentalità di alcuni disegni in blu rappresentanti Cariatidi maschili 
aggiungendo un’ulteriore dose di enigmaticità dovuta in particolare alla forma della bocca, 
in procinto di sogghignare, e agli occhi, eccessivamente piccoli e vuoti. E che dire del 
ritratto fatto alla poetessa Beatrice Hastings? Il suo volto così tondeggiante, gli occhi 
minuscoli e ravvicinati e la boccuccia piccola e ben distanziata dal mento pare essere una 


rivisitazione perfetta delle Teste I, II e III : le uniche tra l’altro a presentare simili forme, 


allontanandosi dal verticalismo presente in tutte le sue sculture. 


19° N. Alexandre, I disegni (seconda parte), in Modigliani. Testimonianze, documenti e disegni..., cit., p. 204. 
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Le sculture. 


Una forza irresistibile lo spingeva a scolpire. [...]. Si faceva portare un blocco di pietra nel 
suo studio e scolpiva nel blocco direttamente. Il lavoro lo ghermiva così in maniera totale, 
quando tutte insieme le distrazioni più o meno fruttuose cui si dedicava nei momenti 
d’inattività. Dall’alba, si sentiva il rumore del suo scalpello. Le figure emergevano dalla 
pietra, senza che avesse bisogno di fare un modello in terra 0 gesso. 

Si sentiva predestinato a diventare scultore e quando in certi periodi il bisogno di scolpire 
lo rapiva, gettava spazzole e pennelli per prendere il martello. 


ERNST STOERMER? 


L’inizio della fase scultorea di Modigliani solitamente viene messa in relazione con lo 
scoccare dell’amicizia con l’artista rumeno Costantin Brancusi; i due si conobbero nel 
1908, grazie alla presentazione di Paul Alexandre, e da subito divennero ottimi amici. 

È innegabile il fatto che Brancusi, con l’ausilio dello scultore Drouard, insegnò al 
neoscultore i primi trucchi del mestiere ma non bisogna cadere nell’idea che egli giocò un 
ruolo determinante anche dal punto di vista stilistico, poiché è giusto ritenere che 


«l’influenza di Brancusi su Modigliani è più psicologica che tecnica»! 


. Entrambi 
prediligevano la tecnica a taglio diretto della pietra che, ormai da qualche anno, stava 
convergendo verso nuovi ideali plastici rivoluzionando completamente il panorama 
accademico attraverso soluzioni formali completamente nuove. In linea con i principi 
stilistici nel pieno del periodo modemista, questa tecnica “facilitava” lo scultore a una 
lavorazione tridimensionale più sintetica e più propensa verso un approccio formale legato 


alle origini di tale disciplina!” 


. La pietra, a differenza della terracotta o del gesso, aveva 
quindi una valenza simbolica complessa e profonda richiamando l’artista ad affrontare 
tutte quelle problematiche e soluzioni che videro coinvolti gli artisti delle civiltà arcaiche, 


creando con la storia antica una sorta di sodalizio, un ritorno alle origini. 


193 S. Buisson, Il primitivismo tra le tribù e la vita bohéme in Modigliani /1 ritratti dell’anima..., cit., p. 122. 
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Modigliani scultore, cit., p. 135. 


Modigliani si affacciò al mondo degli scalpelli e dei blocchi di marmo privo di una 
preparazione accademica: dal 1902 il suo interesse per la scultura iniziò a manifestarsi ma 
mai egli ebbe allora l'opportunità di toccare con mano questo mestiere. Nonostante questa 
sua inesperienza, nel corso di un arco temporale di circa quattro anni Modigliani realizzò 
almeno ventiquattro teste scultoree e due figure intere; queste rispettavano la forma 
originaria del blocco di pietra mantenendo più o meno tutte la solita dimensione. Sono 
manufatti di forma sostanzialmente rettangolare e tendono ad essere sviluppate in altezza; 
gli elementi plastici che caratterizzano i volti sembrano subire soltanto delle piccole 
variazioni ma in realtà ognuna di queste è da considerare assolutamente un’opera unica nel 
suo genere, proprio per il fatto che ogni particolare che la determina fu studiato con il 
massimo dell’attenzione, seguendo delle precise leggi geometriche. Tutte presentano in 
linea generale un andamento facciale di tipo ovoidale composto da una canna nasale che 
divide simmetricamente le due parti del viso; da una bocca piccola talvolta estroflessa e in 
altri casi sorridente che rimanda alle sculture greche o a quelle khmer; gli occhi a 
mandorla, cavi o convessi, e piccoli che spesso hanno una lieve inclinazione all’insù, 


19. Dai ricordi di Paul 


indirizzando i nostri pensieri verso le sacre sculture orientali 
Alexandre sappiamo che Modigliani ogni qualvolta che commetteva un errore, o l’opera 
non soddisfaceva l’ideale che si era prefissato, senza tanti indugi, si liberava del blocco e 
ne prendeva subito un altro ricominciando da capo; non era ammissibile per lui migliorare 
quanto ormai era stato fatto: lavorare su un pezzo “sbagliato” non avrebbe portato nulla di 
buono, una “filosofia” questa che lo accompagnava ogni qualvolta che si metteva a lavoro, 


indipendentemente da quale disciplina praticasse: 


«Quando una figura l’ossessionava, egli disegnava febbrilmente con eccezionale rapidità, senza 
ritocchi, ricominciando lo stesso disegno per dieci volte [...]. [Lo stesso faceva in scultura] Se 
sopraggiungeva un errore, prendeva un altro blocco e ricominciava.[...] Non abbandonava mai 
un’idea, ma l’opera, una volta finita, se era riuscita, lo lasciava ben presto indifferente. Passava 


i 3 197 
immediatamente a un’altra...» . 


A parte i dati tecnici, le statue di Modigliani colpiscono e affascinano per la loro 


“espressività” fortemente ieratica e per i rimandi simbolici e spirituali che ne derivano. Le 


!98 FABIO BELLONI, Amedeo Modigliani, il percorso di un solitario nella Parigi delle Avanguardie 


(L’esperienza scultorea) in Modigliani e la Scuola di Parigi, (I Grandi Maestri dell’Arte) n. 66, E-ducation.it 
(edizione per il Sole 24 ore), Firenze 2008, pp. 37-38. 
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forme stilizzate e caratterizzate procedono verso una sorta di astrazione che conduce lo 
spettatore verso prototipi scultorei diversificati. Non è facile, come sempre nell’arte 
modiglianesca, intuire a quale modello si rifacesse, certamente gli incontri avvenuti con 
Brancusi, Lipchitz, Picasso, le conoscenze plastiche apprese nei muse Guimet e Trocadéro 
(oltre all’assidua frequentazione della galleria di Brummer) e il ricordo degli artisti gotici e 
prerinascimentali della sua Italia contribuirono a generare in lui un immenso bagaglio 
visivo e culturale che, con uno studio instancabile delle forme, lo portò alla realizzazione 
delle sculture che oggi possiamo ammirare sparse per il mondo. 

In questa sua ricerca di una nuova sintassi espressiva, l’arte primitiva sembrava la più 
conforme al raggiungimento dei suoi obiettivi, ed è per questo che a un primo sguardo i 
nostri pensieri si rivolgono alle statue del mondo antico e, anche grazie ai disegni 
realizzati, è facile dimostrare questa indagine di semplificazione. Vi era la volontà di dar 
dita a una bellezza ideale, che rispettasse i presupposti della simmetria facciale a costo di 
andare oltre alle più naturalistiche proporzioni anatomiche umane, testimoniando la sua 
eterna passione nei confronti dei volumi, della vera «pienezza» °°. 

Tantissimi sono i testi critici che tentano di dare informazioni più specifiche e dettagliate 
circa lo stile scultoreo di Modigliani. Quali furono le sue principali fonti? Si lasciò ispirare 
dall’antico Egitto, dai Buddha indiani o dal verticalismo degli scultori medievali? Le 
interpretazioni sono infinite e ogni storico dell’arte che sostiene una o l’altra tesi sembra 
poggiarsi su fonti certe e convincenti tanto da generare, nel pubblico, una grande 
confusione. Al fine comprendere quanta sia vasta la sua cultura visiva potrebbe essere 
interessante ripercorrere le sue tappe di formazione e cercare di scorgere quali 
informazioni formali incisero sulle sue opere scultoree; come punto di partenza sappiamo 
che Amedeo Modigliani passò l’infanzia e la prima giovinezza nella città portuale di 
Livorno e certamente avrà potuto ammirare sin da bambino l’imponente monumento detto 
dei Quattro Mori, realizzato da Pietro Tacca tra il 1623 e il 1626, caratterizzato da dai 
prigioni posti ai piedi del granduca Ferdinando I de’ Medici, ricollegabili in qualche modo 
al suo ossessionate tema delle cariatidi; poi vi fu il viaggio nel Sud dell’Italia con la madre 
che gli permise di ritrovare il vigore fisico e mentale, durante il quale espresse più di una 
volta lo stato di euforia che lo assaliva alla vista di tante bellezze nelle lettere rivolte 
all'amico Oscar Ghiglia, in particolare quando giunse a Napoli e a Roma, dove poté 
“toccare con mano” la solennità delle antiche opere e il genio dei grandi maestri del 


passato; un viaggio questo che gli aprì un nuovo mondo, confermandogli che il suo 


198 Maria Teresa Benedetti, I disegni di Modigliani in Il mistico profano..., cit., pp. 87-88. 
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percorso di vita doveva essere strettamente legato al settore artistico. In queste città i suoi 
occhi avranno sicuramente potuto ammirare le eleganti sculture sacre di Tino da Camaino 
che, secondo quanto affermò Enzo Carli, fu uno dei maggiori ispiratori per quanto riguarda 
le sue opere, sia pittoriche che scultoree. Ma quanto può essere plausibile un simile 
pensiero? È possibile che la conoscenza dell’artista senese, seppur molto famoso e 
ammirato, abbia condizionato così tanto il suo ideale estetico? È possibile che nel corso di 
questa vacanza, dove vide tantissime opere di varie epoche e provenienza, Tino da 
Camaino fosse l’unico artista a rimanere in presso nella mente di un giovane di circa 
diciassette anni? Ciò vorrebbe dire che altri grandi del mondo artistico antico e moderno, 
come Donatello o Bernini a Roma, non scaturirono in lui un particolare interessamento? 
Eppure fu la stessa Eugenia a scrivere nel suo diario che Amedeo rimase folgorato anche 
dalle statue bronzee al museo archeologico di Napoli. Forse investire troppo sulla figura di 
Tino da Camaino vorrebbe dire mettere da parte tutto il resto e ciò potrebbe rivelarsi assai 
riduttivo. 

Di certo il supporto dato a questa “intuizione” da Jeanne Modigliani non ha fatto altro che 
alimentare fin troppo positivamente simile posizione ma, se si ritiene davvero che 
Modigliani si lasciò ispirare dal verticalismo di Tino da Camaino, dai suoi lunghi colli 
delle sue madonne, dai suoi volti inclinati e dai suoi sguardi malinconici, allora anche altri 
artisti dell’epoca dovrebbero essere presi in considerazione; perché non un Nicola o un 
Giovanni Pisano, o ancora un Michelozzo, visto che anch’egli realizzò delle cariatidi a 
sostegno della Tomba del cardinal Brancacci e per giunta proprio a Napoli? Non dobbiamo 
poi dimenticare i viaggi fatti a Pistoia, Pisa e Siena dove di esempi di scultori trecentisti ne 
avrà di certo ammirati molti. D’altronde il suo amore nei confronti del periodo gotico e 
prerinascimentale è noto, e non solo dal punto di vista artistico ma anche nei confronti del 
mondo letterario: di Dante e Petrarca ne era appassionato e spesso capitava di sentirlo 
recitare passi della Divina Commedia, inoltre ebbe sempre una spiccata propensione nei 
confronti degli antichi precetti toscani, in particolare quelli impartiti da Leonardo, che 
presupponevano un buon allenamento della mano praticando l’arte del disegno, che stava 
alla base di ogni opera artistica; di questo insegnamento Modigliani ne fece tesoro sin da 
subito, divenendo non a caso un accanito disegnatore. 

L’amore nei confronti di questa disciplina proseguì presso le Scuole di disegno prima 
Firenze e poi Venezia, che frequentò ben poco ma grazie ai questi trasferimenti la sua 
esperienza visiva poteva arricchirsi e prendere piano piano forma. Fu proprio a Venezia 


che, grazie Ardego Soffici, Amedeo conobbe Carpaccio e Bellini, ammirandone la stesura 
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del colore e inoltre fu qui che venne catapultato per la prima volta in un panorama culturale 
di stampo veramente internazionale: Venezia era, ed è, la città della Biennale, dove artisti 
provenienti da diversi Paesi mostravano le loro opere e si lasciavano ammirare da un 
ampio pubblico. Ancora una volta ci sarebbe da domandarsi quanto apprese da queste 
esperienze e quanto di questi artisti afferrò l’insegnamento, a tal punto che ciò abbia 
influito, a distanza di anni, nella realizzazione delle sue prime sculture. Le possibili 
reminescenze “visibili” nelle sue opere sono consapevoli o frutto di elaborazione mentale 
inconscia, sviluppatasi nel tempo? 

Una volta arrivato a Parigi Amedeo scoprì poi l’arte egizia definendo il resto, «tout le 
reste», non “degno” di attenzione; fu un amore a prima vista che rispondeva perfettamente 
alla sua idea di sintesi formale, eleganza e solennità. Questa sua espressione sappiamo che 
fu pronunciata in un momento di enfasi e che di certo non poteva essersi già dimenticato di 
tutti i maestri italiani e stranieri studiati negli anni precedenti; la conoscenza di altre 
espressioni artistiche non facevano altro che aumentare in lui lo spirito critico e nuove 
potenziali soluzioni plastiche. Del resto le affinità con le opere egizie sono molte e la sua 
insistente ammirazione nacque in particolar modo dal fatto che questi manufatti 
“incarnavano” la vera essenza dell’arte, in un certo senso come se gli egizi avessero dato 
origine a dei canoni espressivi e formali che costituissero il substrato su cui si andavano 
gradualmente a formare e a ispirare tutte le altre civiltà occidentali. 

Non dobbiamo dimenticarci che il periodo in cui Modigliani arrivò a Parigi coincide 
perfettamente con una stagione artistica che si interessava enormemente di manufatti 
provenienti dal mondo antico. L'importanza dello studio di queste opere gli artisti della 
“Scuola di Parigi” lo appresero soprattutto grazie alla frequentazione delle Accademie 
libere di Montparnasse e dagli scritti dello studioso e scultore tedesco Adolf Hildebrand; 
rielaborare soluzioni formali provenienti dall’antichità per dar vita a qualcosa di 
completamente nuovo, questo era l’intento che rispecchiava in un certo senso la loro idea 
di contemporaneità: molti furono gli esempi a partire da Archipenko, Nadelmann, Lipchitz 
e lo stesso Boccioni, che dettero vita a opere dalle forme estreme e assolutamente 
avanguardistiche. Le opere egizie poi non erano di certo nuove agli occhi degli artisti ma 
facevano parte, insieme a quelle greche e romane, delle arti antiche, ritenute di 
fondamentale importanza per lo storico e critico dell’arte Charles Blanc, che riteneva 


indispensabile avere a capacità di riconoscere le caratteristiche di ognuna!” 
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Kenneth Wayne, Modigliani, la scultura moderna e l’influenza dell’antico in Modigliani scultore, cit., p. 
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Una moda questa che si era ovviamente diffusa già da tempo a causa della campagna 
napoleonica avvenuta in Egitto e la conseguente esportazione dei manufatti provenienti dai 
luoghi conquistati; una pratica comune che in realtà riguardava tutti quegli oggetti 


provenienti dai mondi lontani (sia geograficamente che temporalmente). 


L’interesse nei confronti di quello che possiamo definire “primitivismo” portò con sé, non 
solo il progredire di nuovi stimoli visivi, ma anche la rivalutazione dell’arte scultorea che 
andava di pari passo con l’esigenza di esprimere nuovi concetti e nuovi ideali. La scultura 
venne interpretata come una sorta di strumento in grado di esprimere il disagio scaturito da 
una società sempre più metropolitana e industriale, dove perfino la figura dell’artista 
tendeva sempre più a essere emarginata e sottovalutata rispetto ad altri mestieri. Questo 
riavvicinamento all’arte tridimensionale va appunto in concomitanza con il crescente 
successo dell’arte primitiva, la quale esaltava la semplificazione dei linguaggi e un ritorno 
alle forme pure e solenni, avendo così la possibilità di lasciarsi alle spalle i classici canoni 
estetici naturalisti a favore di altri più astratti e stilizzati”. La condizione che prese piede 
in tale contesto fu quella di un malessere umano che si trovava a dover fronteggiare con 
l'emarginazione e l'omologazione sociale, lasciando intravedere sullo sfondo l'alienazione 
dell’individuo. La scelta primitivista sembrò la via più coerente onde mantenere la propria 
aura nei confronti della società; un’aura che con la mercificazione delle arti sembrava 
oramai giunta al suo declino, ma, attraverso l’uso di questa pratica, si tentava anche di 
riportare alla luce un prodotto artistico di per sé emblematico e distaccato dal tempo, visto 
metaforicamente come lo strumento più idoneo a recuperare un’autenticità primordiale. 

Da sempre ritenuta una disciplina artistica secondaria di fronte alla pittura, la scultura 
“cercò di conquistare” un valore più alto dimostrando che la difficoltà non stava solo nel 
intagliare la materia ma nel trovare un linguaggio universale in grado di esprimere concetti 
sociali. Riappropriarsi della manualità, troppe volte concepita come sinonimo di rozzezza, 
voleva dire andare controcorrente alle pratiche quotidiane artistiche e riscoprire l’essenza 
di una vera e propria creazione materiale. Si dette avvio così a qualcosa di maggiormente 
tangibile, che alla perfezione della forma unisse significati di natura simbolica e spirituale, 
così da andar oltre la fisicità materica: «La sculpture, la vraie, solenisse tout, méme le 


mouvement: elle donne à tout ce qui est humain quelque chose d’éternel et qui participe de 
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la duvet de la matiére employée»°, Secondo tale concezione alla scultura venne data una 
doppia valenza: da una parte sottolineare la mutevolezza di un valore astratto, dall’altro 
dare importanza alla fissità della forma, rendendola in qualche modo “ideale” e vicina a 
qualcosa di sacro e mistico. Simile dualismo fu già riconosciuto dai maggiori esponenti del 
neoclassicismo, che ebbero come obiettivo quello di riportare alla luce la perfezione 
dell’arte classica dell’antica Grecia ma in questo periodo storico lo spettro iconografico di 
riferimento si ampliò molto, muovendosi sempre più a ritroso nel tempo. Feticci, idoli e 
maschere furono posti gradualmente sullo stesso piano delle altre opere scultoree anche se 
non mancarono inizialmente delle perplessità poiché queste rappresentavano prima di tutto 


202. Al contempo le 


oggetti di superstizione e magia, strettamente connessi ai riti di culto 
teorie sulle pratiche artistiche primitive si stavano sviluppando in una direzione sempre più 
psicologica e pedagogica: lo svizzero Rudolph Tépffer si interessò molto ai cosiddetti 
sauvages, riflettendo sul perché le loro opere fossero così antinaturalistiche; non 
pretendeva di ammettere che queste fossero caratterizzate da una particolare bellezza 
estetica ma riconobbe in esse l’intenzione e la volontà di esprimere un concetto piuttosto 
che rappresentarlo semplicemente come appariva in natura, onde riportarlo alla sua vera 
essenza originaria?” 

Téopffer sosteneva che lo stadio sociale in cui vivevano i sauvages poteva esser paragonato 
alla “nostra” condizione infantile e quindi, se la dilatiamo nel tempo, a una condizione 
originaria dell’umanità e di conseguenza appare plausibile e giustificato il loro utilizzo 
della scultura, intesa appunto come forma primaria del fare artistico. Questa si rivela 
portatrice di significati simbolici e archetipici primordiali ottenuti attraverso una pratica di 
per sé ingenua, che non prevede, almeno così sembrava, complesse riflessioni di 
composizioni. Secondo Tòpffer i manufatti primitivi vennero realizzati dall’artefice per 
mezzo di qualità mnemoniche, selezionando nella propria mente quei particolari di un 
oggetto che sono realmente importanti e distintivi in maniera tale da generare un 
“riassunto” di esso. Esaltare la funzione mnemonica voleva dire infatti cogliere l’oggetto 
nella sua essenza ideale, esercitando così la mente a concepire nuove idee artistiche, 
portando a considerare la scultura come la principale disciplina artistica, sviluppatasi 
2°! CHARLES BAUDELAIRE, Sculpture (Salon de 1859) in @Euvres completes, a cura di Y. G. LE 
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attraverso dei codici ideali già ribaditi durante tutto il neoclassicismo e attraverso concetti 
neoplatonici rinascimentali?’ Secondo simili teorie quindi le arti primitive si 
configuravano come mezzi del passato finalizzati a rispondere alle esigenze del presente 
attraverso paradigmi simbolici. Non a caso infatti esisteva un forte parallelismo tra il 
simbolismo artistico e il primitivismo, che durante gli anni Ottanta dell’Ottocento 
comportò una netta rivalutazione della tecnica scultorea, riconoscendo l’opera d’arte non 
come un prodotto dedito alla mimesi della natura bensì come espressione di un’entità 
invisibile. 

Grazie alla forte influenza che si andò a generare in questi anni, le ricerche artistiche 
ebbero modo di crescere e dar vita a nuovi soluzioni stilistiche: da una parte vi erano per 
l’appunto i simbolisti, tra cui Gauguin che interpretò l’esperienza primitiva in termini 
soprattutto filosofici, dall’altra vi furono artisti come Matisse, Picasso e Modigliani che 
affronteranno la questione in maniera meno emotiva, dediti a scoprire nuovi esiti formali 
attraverso la scomposizione dei piani e dei volumi. Del resto tutta l’arte moderna trarrà 
insegnamenti dalla sintesi e dal riduzionismo delle forme che caratterizzò gran parte del 
XX secolo passando dal fauvismo al cubismo, dall’espressionismo tedesco al plasticismo 


di Brancusi fino a raggiungere il movimento dadaista e surrealista.?°°. 


L’ensemble décoratif 

Dopo aver esposto per cinque anni consecutivi ai Salon d’ Automne e degli Indépendants, 
Modigliani decise che era ora di mostrare al pubblico un suo nuovo progetto lavorativo che 
interessava ben sette sculture, un numero straordinario e inusuale se si pensa che 
l’esposizione in questione non riguardava una mostra personale. 

Le opere proposte vennero denominate, dallo stesso Modigliani Ensemble décoratif e 
riguardavano delle Teste scultoree disposte sopra dei piedistalli di altezza diversa; queste 


vennero collocate presso la Sala XI, la quale era riservata agli artisti del movimento cubista 


(Figg. 32). 


A causa del mancato successo delle opere di Amedeo, erano praticamente assenti 


testimonianze critiche della sua presenza al Salon e l’identificazione delle sculture è stata 


2% M. G. Messina, Letture della scultura fra positivismo e simbolismo in Le muse d’oltremare..., cit., p. 20. 
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resa possibile grazie allo studio svolto da Fergonzi che ha sfruttato documenti considerati 
marginali. Imnanzitutto è stata di fondamentale importanza per questo scopo la fotografia 
pubblicata su L’Illustration del 12 ottobre 1912 per poter riconoscere le quattro statue 
incluse nello scatto; queste, senza troppi indugi, sono infatti le “Teste” XXII e XV (partendo 
dalla prima a sinistra; Figg. 33-34) e le “Teste” XXI e B (partendo dalla prima a destra; 
Figg. 35-36). Inoltre un fermo-immagine di un filmato tratto da Actualités Gaumont (1912) 
mostra, grazie alla particolare attenzione della studiosa Ilaria Cicali, un’altra “Testa” di 
Modigliani che può essere tranquillamente identificata con una statua, non appartenente 
alla Collezione Ceroni, chiamata per questo Testa A (Figg. 37-38), posta alla sinistra della 
Testa XXII e su un basamento più basso, identico a quello utilizzato per la Testa XV che si 
trovava esattamente nel lato opposto. Grazie a questa ricostruzione è possibile ottenere 
delle importanti informazioni che andrebbero a spiegare che cosa Amedeo Modigliani 
intendesse con la titolazione Ensemble décoratif: la particolare disposizione delle “Teste” 
pare ricordare la forma di un timpano con la Testa XXVII al vertice e le restanti a formare i 
lati aggettanti verso il pubblico, tre a destra - Testa XV, Testa XXI e Testa B — e tre a 
sinistra, in modo da dar vita a un insieme di sculture, di base inespressive che vanno a 
formare unicum compositivo, seguendo una struttura architettonica di per sé semplice, 
collegabile al timpano di tempio immaginario. 

Il risultato finora ottenuto è quello di aver riconosciuto con sicurezza cinque delle sette 
totali, grazie a documenti “di nuova generazione” che lasciano un margine di dubbio 
davvero minimo ma ulteriori documenti, che a prima vista possono risultare poco affidabili 
come i disegni caricaturali che accompagnavano alcune riviste critiche, possono talvolta 
rivelarsi utili. I disegnatori si divertivano a prendere in giro quelle opere che alle 
esposizioni si dimostrano decisamente troppo “ardite”, “scioccando” il pubblico per le 
singolarità di forme e colori. Nel caso di Modigliani la dissacrante ironia era concentrata 
sull’incredibile immobilità e semplicità delle forme, che spesso era sinonimo di incapacità, 
rispetto al dinamismo esasperato delle opere cubiste. Simili accostamenti erano talmente 
forti e in antitesi tra di loro tanto da divenne un bersaglio facile per la satira e per gli stessi 
visitatori. Esemplari sono quindi le vignette delle riviste Le Figaro (Chez les Futuriste del 
3 ottobre 1912) e Gil Blas (Au Salon d’Automne. Les Victimes, 7 ottobre 1912), che non 
sono importanti solo perché testimoniano le reazioni del pubblico ma anche perché 
potrebbero fornire elementi utili al fine di identificare le Teste mancanti, seppur con grande 
cautela: i disegni realizzati non sono di certo in linea con lo stile di Modigliani ma si 


limitano semplicemente a esaltare quei connotati tipici delle opere primitive, considerate 
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goffe e inespressive’, Esiste però un’altra caricatura, non realizzata da un disegnatore 
professionista, che può dimostrarsi utile al nostro scopo: André Warnod, un critico 
particolarmente interessato alle opere moderne, soprattutto a quelle scultoree, rappresentò, 
sulla rivista Comedia, la reazione di un visitatore di fronte a due sconvolgenti opere d’arte 
come potevano esserlo un quadro cubista e una statua di Modigliani. Nonostante sia un 
disegno realizzato con pochi e semplici gesti, fornisce delle interessanti informazioni a 
partire dall’altezza della “Testa” disegnata che sembra essere perfettamente in linea con la 
fascia superiore del rivestimento murario, questo potrebbe significare che la scultura si 
trovava dalla parte opposta alla Testa B, rispettando i principi compositivi e di simmetria 
imposti dall’artista. Altro dato importante è la forma dell’opera scultorea disegnata che 
risulta essere ovale, tanto da ricordare quella della Testa XIII, che risulterebbe appropriata 
per l’andamento formale e stilistico delle altre statue fino adesso riconosciute, visto il naso 
assai lungo e sproporzionato rispetto al volto, la forma arrotondata della capigliatura e la 
ferma frontalità (Figg. 39-40)”. 

Per quanto riguarda invece l’identificazione dell’ultima e settima “Testa”, Fergonzi ha 
preferito non fare ulteriori ipotesi ma ha potuto comunque comprendere quali furono le 
scelte effettuate da Modigliani per l’esposizione al Salon d’Automne: la prima 
riconfermerebbe quanto detto poco fa, ossia la volontà di realizzare un “insieme 
decorativo” che seguisse l’andamento geometrico di timpano di un ipotetico tempio, onde 
collegare le sue statue alla disciplina architettonica: l’ Ensemble décoratif potrebbe esser 
stato pensato come una sorta di introduzione al suo obiettivo finale, e purtroppo mai 
raggiunto, che riguardava la realizzazione del «Tempio dell'Umanità», dove le Teste altro 
non erano che l’anticipo delle Cariatidi che avrebbe voluto eseguire; la seconda 
dimostrerebbe invece che le ricerche formali da lui effettuate si concentravano 
effettivamente su un ventaglio abbastanza ampio di possibilità compositive rispettando al 
contempo quelle leggi stilistiche che rendono le “Teste” parte di un’unica famiglia, 
evidenziandone i legami che intercorrono tra una statua e l’altra, grazie alla posa frontale, 


all’accentuata riduzione geometrica e all’apparente inespressività di ognuna. 
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Nella Sala XI erano presenti anche diversi esponenti del movimento cubista, e sempre 
grazie alla fotografia pubblicata sulla rivista de L’Illustration possiamo riconoscere”, 
partendo da sinistra, Amorpha, fugue à deux couleurs di FrantiSek Kupka (Figg. 41) e più a 
destra Danses dà la source di Francis Picabia (Figg. 42), mentre in basso — in piccolo 
formato — vi sono Une vue de soleil, Navigateur, Prière de soir e Manièr de jouer di 
Moritz Melzer e Après le bain di Amadeo de Souza Cardoso?. Proseguendo con la 
ricostruzione, posto sulla parete dopo la rientranza trapezoidale, si trova Les Montagnards 
attaqués par des ours di Henri Le Fauconnier (Figg. 43) e per concludere tra le Teste XXII 
210 (Figg. 


44). A questo punto rimane da domandarsi perché le teste scultoree di Modigliani vennero 


e XV, è presente l’opera scultorea di Joseph Csdky, chiamata Groupe de femmes 


inserite in un determinato contesto; la relazione tra le sue sculture e il movimento cubista 
sembrava talmente ovvia all’epoca che le due teste che vennero pubblicate su La Comédie 
artistique furono addirittura denominate Téte cubiste?!!. 

È possibile che il collegamento sia derivato dal loro comune interesse nei confronti 
dell’arte primitiva? È probabile che gli allestitori, che gestivano liberamente le sale, 
abbiano trovato interessante “accostare” esempi così diversi nati però dalla comune ricerca 
plastica; una ricerca che, soprattutto nel corso 1912, vide il cubismo dare ulteriormente 
prova di sé attraverso una delle sue fasi stilistiche più estreme. L’anno in questione segnò 
uno spartiacque importante nel mondo dell’arte, caratterizzato da un periodo storico in cui 
si iniziò a sentire il sovraccaricarsi delle tendenze avanguardistiche, facendo sì che molte 


delle certezze promulgate dall’arte iniziarono a venire meno ancora una volta. 


2°8 Informazioni sulla disposizione dei quadri e delle sculture nella Sala XI vengono da O. HOURCADE, 


Vernissage du Salon d’Automne. Impressions d’ensemble in “Paris-Journal”, 30 settembre 1912; Id., Le 
Salon d’Automne. La Salle XI in “Paris-Journal”, 2 e 3 ottobre; A. Warnod, Le Salon d’Automne in 
“Comoedia”, 30 settembre 1912; Id., Le vernissage au Salon d’Automne in “Comedia”, 1 ottobre 1912 e Au 
Salon d’Automne in “Comedia”, 6 ottobre 1912; R. Allard, La vie artistique. Le Salon d’Automne. 
Impression d’ensemble. Le cubisme et les cubiste in “La COte”, 30 settembre 1912; Id., La vie artistique. Le 
Salon d’Automne. Léger, Le Fauconnier, Gleizes, Chagall, Metzinger, Marchand, Véra in “La Còte”, 5 
ottobre 1912; Id., Le Salon d’Automne. Suite in “La Còte”, 18 ottobre 1912 vedi in F. Fergonzi, “Ensemble 
décoratif...” (La sala del Salon d’Automne, 1912) in Filologia del 900..., cit., p. 13. Grazie a simili 
documenti Fergonzi ha potuto stabilire che l'ingresso alla Sala XI si trovava a sinistra e subito dopo si apriva 
uno spazio di forma trapezoidale dove erano disposti i dipinti sopra elencati. 

209 Société du Salon d’Automne. Catalogue, (1912), cit., n. 925 (F. KUPKA, Amorpha, fugue à deux 
couleurs), n. 1351 (F. PICABIA, Danses à la source), nn. 1181, 1880, 1882, 1183 (M. MELZER, Une vue de 
solei, Navigateur, Prière de soir e Manièr de jouer), n. 1573 (AMADEO DE SOUZA CARDOSO, Après le 
bain). 

2!° Ivi., n. 1002 (L. FAUCONNIER, Les Montagnards attaqués par ses ours). L’opera scultorea Groupe de 
femmes di Csaky non risulta documentata dal catalogo del Salon. 

21! E. Belloni, Amedeo Modigliani, il percorso di un solitario nella Parigi delle Avanguardie (L’esperienza 
scultorea) in Modigliani e la Scuola di Parigi, cit., p. 43. 
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L’orfismo, coniato da Apollinaire, indicava quella parte di artisti “cubisti-dissidenti” che 
emersero nel corso della mostra Section d’Or, inaugurata il 9 ottobre 1912 alla Galleria La 
Boité di Parigi, proprio quasi in concomitanza con il Salon d’automne. Tale evento venne 
considerato dai critici contemporanei come l’esplicitazione della sintesi delle arti, 
reintroducendo l’uso del colore e dando spazio a una sorta di dinamismo formale, 
presumibilmente grazie al contatto di molti giovani artisti cubisti con i futuristi italiani 
presenti a Parigi?!°. 

I fautori della “nuova corrente cubista” vennero anche definiti come i “cubisti di 
Montparnasse” e comprendevano personaggi rivoluzionari come Léger, Delaunay, Gleizes, 
Metzinger, Le Fauconnier e i fratelli Duchamp; secondo questo appellativo si voleva far 
riferimento a una cerchia di artisti intellettuali, appartenenti alla piccola borghesia, ancora 
estranea alla vita bohemien di Montmartre, che impostò le sue ricerche basandosi sulle 
vibrazioni che le macchie di colore erano in grado di emanare e sull’immediatezza del 
tocco pittorico, quasi riconnettendosi alle tecniche dei pittori impressionisti. Le forme 
vennero man a mano ridotte a favore di un sintetismo dei soggetti riconosciuto già dai 
lavori di Gauguin, Cezanne e Denis, che a loro volta si lasciarono ispirare dall’arte dei 
primitivi, realizzando opere dove la fluida circolarità dei contorni riaffermasse la 
consistenza dei volumi e dove i colori dimostravano di avere un ruolo assai più importante 
rispetto ai colleghi Picasso e Braque?!*. 

La volontà di dar vita a una nuova rivoluzione artistica, “mixando” le principali 
avanguardie artistiche e facendo contemporaneamente fede alla tradizione artistica, 
sembrano essere delle peculiarità comuni agli obiettivi stilistici più volte citati nelle opere 
di Modigliani. L’artista livornese ammirava certamente le ricerche portate avanti dai 
cubisti, sia per quanto riguarda gli “eretici” e gli “ortodossi”, ma entrambi stavano 
percorrendo una via che li stava portando verso la realizzazione di soggetti eccessivamente 
astratti e radicali, troppo difficili da individuare e contestualizzare; non a caso uno degli 


esponenti dell’orfismo, Gleizes, disse ciò a proposito delle loro ricerche: 


«É evidente che se noi avvertivamo la necessità di un rivolgimento radicale delle posizioni del 


soggetto in rapporto all’oggetto, non eravamo comunque ancora in grado di porlo in opera, ma solo 


212 M. G. Messina, JOLANDA NIGRO COVRE, Introduzione in Il cubismo dei cubisti. Ortodossi / Eretici a 
Parigi intorno al 1912, Officina Edizioni, Roma 1986, pp. 21-23. 


213 Ivi., p. 38. 
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di abbozzarlo per via empirica. Il soggetto continuava ad esercitare il suo dominio ed era attraverso 


di esso che tentavamo di raggiungere qualcosa di indefinibile e tuttavia di più consistente» 1‘, 


214 ALBERT GLEIZES, Souvenirs, Le cubisme 1908-1914, Lyon 1957, pp. 9-10. 
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Immagini 


Figg. 1-2 

Amedeo Modigliani 

Testa di fronte con 

casco che termina a capitello, 1913 ca 


Matita grassa, cm 65 x 29 
Musée des Beaux-Arts 
Rouen 

Catalogo Alexandre 163 


Amedeo Modigliani 
Testa, 1913 ca. 


Pietra calcarea, cm. 41,8 x 15,5 x 17 
Collezione Latner 
Toronto 


Ceroni IV 
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Pu 
Figg. 3-4 
Amedeo Modigliani 

Testa di fronte;linee geometriche, 1911-12 


Matita grassa, cm 31,1 x 20,1 
Collezione privata 
Cat. Alexandre 215, verso 


Amedeo Modigliani, 
Testa, 1911-12 


Musée National d’ Art Moderne 
Parigi 


Ceroni XII 


Figg. 5-6 
Amedeo Modigliani 
Testa di profilo, con crocchia e orecchino, 1912 


Mina di piombo e matita grassa, cm 42,6 x 26,5 
Collezione privata 
Catalogo Alexandre 197 


Amedeo Modigliani 
Testa, 1912 


Collezione Rupert Burgess 
Londra 


Ceroni XII 
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Figg. 7-8 
Amedeo Modigliani 
Testa di profilo / Viso abbozzato all’altezza del collo, 1912 


Matita grassa, cm.42,6 x 26,1 
Musée des Beaux-Arts, 
Rouen 

Catalogo Alexandre 207 


Amedeo Modigliani 
Testa A, 1912 


Collezione Gaston Lévy 
Parigi 


non in Ceroni 


Figg. 9-10 
Amedeo Modigliani 
Testa di tre quarti, 1912 


Matita grassa, cm. 65 x 29 
Collezione privata 
Catalogo Alexandre 164 


Amedeo Modigliani 
Testa, 1912 


The Minneapolis Institute of Art 
Minneapolis 


Ceroni XVI 
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Figg. 11-12-13 
Amedeo Modigliani 
Testa, 1912 


Collezione privata 
Ceroni XV 

Amedeo Modigliani 
Studio per scultura, 1912 
Collezione privata 
Catalogo Alexandre 223 
Amedeo Modigliani 
Testa, 1912 


The Barnes Foundation 
Filadelfia 


Ceroni XIX 


Fig. 14 
Teste, 1912 


Fundagào Calouste Gulbenkian, 
Archivio Amadeo de Souza Cardoso 


Lisbona 


Ceroni XVI e Testa A 


e — sr 


Fig. 15 
Amedeo Modigliani 
Testa e spalle di fronte, 1912 


Matita grassa, cm 42,7 x 26,3. 
Collezione privata 
Catalogo Alexandre 241 
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Figg. 16-17 
Amedeo Modigliani 
Testa di profilo su basamento, 1912. 


Matita grassa, su due fogli sovrapposti, cm. 61 x 26,3 
Collezione privata 
Catalogo Alexandre 187 


Amedeo Modigliani 

Testa, 1912 

The Philadelphia Museum of Art 
Filadelfia 


Ceroni XX 
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ii 


Fig. 18 

Amedeo Modigliani 

Testa di profilo, con orecchini e collana / Schizzo della 
stessa figura capovolta 


Inchiostro mescolato a pigmento bianco su carta quadrettata, 
cm. 20,8 x 26,6 

Musée des Beaux-Arts 
Rouen 

Catalogo Alexandre 201 


Figg. 19-20 
Amedeo Modigliani 
Testa di fronte / datata 22 agosto, 1912 


Inchiostro mescolato a pigmento bianco, su carta quadretta, 
cm 21,2 x 13,4. 

Collezione privata 

Catalogo Alexandre 180 


Amedeo Modigliani 
Testa, 1912 
Collezione privata 


Ceroni XXII 
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Figg. 21-22 
Amedeo Modigliani 
Testa di fronte, 1912 


Inchiostro mescolato a pigmento bianco su carta quadrettata ripiegata a sinistra e a 
destra, cm 21 x 8 (aperto 21 x 13,4) 

Collezione privata 

Catalogo Alexandre 184 


Amedeo Modigliani 

Testa, 1912 

Solomon R. Guggenheim Museum 
New York 


Ceroni XXI 
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Fig. 23 
Amedeo Modigliani 
Cariatide, 1912 


Pietra, h cm 160 
The National Gallery of Australia 
Canberra 


Ceroni XI 


Fig. 24 
Amedeo Modigliani 
Cariatide genuflessa, 1911 


Pietra calcarea, h cm 92 
The Museum of Modern Art 
New York 


Ceroni XXV 
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Figg. 25-26 
Ivan Mestrovié 
Tempio dedicato agli Eroi del Kosovo, 1911 


Allestimento all’Esposizione Internazionale di Roma 
In “Die Kunst fiir Alle” 
Monaco di Baviera, 1911-12 


Ivan Mestrovié 
Tempio dedicato agli Eroi del Kosovo, del 1910 


Allestimento alla Secessione di Vienna 
In “Emporium” 
Bergamo. 1910 
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Figg. 27-28 
Amedeo Modigliani 
Nudo femminile di fronte con le braccia in avanti, 1911 


Matita grassa, cm 42,9 x 26,7 
Collezione privata 
Catalogo Alexandre 154 


Arte romana 
Apollo di Piombino, I secolo a.C. 


Bronzo, h cm 115 
Musée du Louvre 
Parigi 


Fig. 29 
Aristide Maillol 
Pomona, 1910 


Bronzo, h cm 164,5 
Galerie Dina Vierny 
Parigi 
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1416. 


Figg. 30-31 
Amedeo Modigliani 
Nudo femminile genuflesso sulla gamba sinistra, 1911 


Matita grassa, cm 43 x 26,5 
Collezione privata 
Cat. Alexandre 121 


Vénus accroupie in S. Reinach, Répertoire de la Statuaire Grecque 
et Romaine, Parigi 1906. 
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Fig. 32 


Parigi, Salon d’Automne 1912 / sala XI, in “L’illustration” 


12 ottobre 1912. 


Figg. 33-34-35-36 
Amedeo Modigliani 
Testa, 1912 
Collezione privata 
Ceroni XXII 


Amedeo Modigliani 
Testa, 1912 
Collezione privata 
Ceroni XV 


Amedeo Modigliani 
Testa B, 1912 
Staatliche Kunsthalle 
Karlsruche 

non in Ceroni 


Amedeo Modigliani 

Testa, 1912 

Solomon R. Guggenheim Museum 
New York 

Ceroni XXI 
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Fig. 37 
Amedeo Modigliani 
Testa A, 1912 


Collezione Gaston Lévy 
Parigi 


non in Ceroni 


Fig. 38 
Salon d’Automne 1912/ Sala X 
Fermo-immagine da “Actualités Gaumont”, 1912 


Forum des Images 
Parigi 
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Figg. 39-40 

André Warnod 
Oh!!!...., in “Comoedia” 
1 ottobre 1912 


Amedeo Modigliani 
Testa, 1912 


Collezione Rupert 
Londra 


Ceroni XIII 
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Fig. 41 
Frantisek Kupka 
Amorpha, fugue à deux couleurs, 1912 


Olio su tela, cm. 210 x 200 
Narodni Galerie 
Praga 


Fig. 43 
Henri Le Fauconnier 
Les Montagnards attaqués par des our, 1912 


Olio su tela, cm. 241,3 x 307,3 
Rhode Island School of Design Museum 
Providence 


Fig. 42 
Francis Picabia 
Danses à la source, 1912 


Olio su tela, cm. 249,6 x 249,3 
The Museum of Modern Arte 
New York 


Fig. 44 
Joseph Csaky 
Groupe de femmes, 1912 


Opera dispersa 
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4. 


Il primitivismo nell’era del modernismo 


La sintesi, la semplificazione, la solidità, lo studio della forma, il disdegno degli accessorii, 
la ricerca di equilibrare le masse [...] questo tornare indietro è spesso in arte il modo più 
sicuro d’andare avanti. 
UGO OJETTI? 
Arte primitiva, selvaggia e tribale 
Lo studio delle fonti artistiche che ispirarono il lavoro scultoreo di Amedeo Modigliani 
presuppone una valutazione sulla veridicità delle storie che gravitano attorno a questo 
artista e che hanno causato la sfortunata dispersione di informazioni riguardo alla sua 
formazione visiva e culturale troppo spesso dimenticata o semplicemente trascurata, per 
dare spazio a ridicole maldicenze sulla sua condotta. Dal punto di vista formativo è 
doveroso riconoscergli il forte interesse nei confronti dell’arte antica e modera fin da 
quando era giovanissimo e puntualizzare sul fatto che egli trascorse gran parte del suo 
tempo ad ammirare le opere che si trovavano all’interno dei diversi musei italiani e 
francesi. 
La volontà da parte degli studiosi di classificare entro un preciso filone stilistico la sua arte 
ha reso il lavoro ancora più complesso: le innumerevoli interpretazioni fatte nel corso degli 
anni hanno generato risultati alquanto contradditori e spesso infondati?!5. 
Modigliani è il classico esempio di artista poliedrico e multiculturale al quale è possibile 
associare molte tendenze artistiche ed essere contemporaneamente affine a “tutto e niente”, 
mantenendo una coerenza formale che gli permise di rimanere al di fuori del tempo e delle 


mode. 


215 UGO OJETTI, La decima Esposizione d’arte a Venezia, Bergamo, Istituto Italiano d’Arti Grafiche, 1912, 


p. 11 in A. Del Puppo, Modigliani scultore «primitivo» / Charles Morice, Albert Barnes, e l’art nègra tra 
formalismo e mercificazione negli anni Venti in Modigliani scultore, Convegno di studi, Museo d’Arte 
Moderna di Trento e Rovereto, 18-19 gennaio 2011, www.mart.tn.it/modiglianiscultore. 
(https://www.academia.edu/5538628/Modigliani_scultore_primitivo_Charles_Morice_Albert_Barnes_e_l_art 
_n%C3%A8gre_tra_formalismo_e_mercificazione_negli_anni_ Venti). 


216 Mi riferisco ad esempio alla tesi portata avanti da Enzo Carli, che fu il primo a fare il nome di Tino da 


Camaino, nel 1952. Roberto Bartoli e Eike D. Schmidt affermano infatti che investire così tanto sul ruolo 
assunto dal trecentista senese equivale a sminuire il ricchissimo bagaglio culturale che Modigliani sviluppò 
nel corso dei vari soggiorni in giro per l’Italia; in più dobbiamo tener conto che le prime opere scultoree di 
Modigliani furono eseguite a Parigi, in un momento storico e artistico pervaso da una varietà incredibile di 
possibili spunti stilistici e multiculturali. Vedi in Roberta Bartoli, Eike D. Schmidt, Modigliani: luci e ombre 
dal passato, in Modigliani scultore, cit., pp. 86-87. 
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Studiare le opere di Modigliani, riconoscendo e mettendo da parte testi critici superficiali e 
“mondani”?!, è l’unico modo per apprendere fino in fondo l’essenza delle sue ricerche 
stilistiche che vanno oltre quella visione comune che confina l’artista livornese 
esclusivamente tra le influenze artistiche dell’art négre, inducendo così una parte della 
critica a escludere altri importanti riferimenti formali. 

La fase scultorea, terreno meno esplorato rispetto alla pittura, sebbene venga ritenuta una 
piccola parentesi della sua carriera artistica, vanta ben ventisei sculture di notevoli 
dimensioni realizzate nel corso di pochi anni e merita perciò di esser messa sotto una luce 
maggiore al fine di sciogliere i vari quesiti che rendono le sue statue tanto misteriose ed 
emblematiche. 

Le prime difficoltà nello studio delle fonti di Modigliani si incontrano passando in 
rassegna la vastissima quantità di contraddizioni sulle provenienze, sulla cronologia e 
sull’attribuzione esecutiva delle opere, oltre agli infiniti saggi critici che spaziano da una 
corrente stilistica all’altra generando contrasti e incoerenze. Nonostante le numerose 
ipotesi fatte dagli studiosi, tutti sembrano comunque concordare sul ruolo assunto dalle 
“arti primitive” nell’influenzare le diverse correnti artistiche durante la fine dell'Ottocento 
e gli inizi del Novecento?"8. 

Il termine “primitivismo” fu usato per la prima volta nella Francia del XIX, divenendo 
immediatamente di dominio pubblico nel settore della storia dell’arte grazie a 
un’imponente opera divisa in sette volumi, Nouveau Larousse Illustré (n. m. B. — arts 
imitation des primitifs), che descriveva quella pittura e quella scultura influenzate da artisti 
del passato, chiamati “primitivi?! In Francia Primitif ha un ampio campo semantico che 


spazia dall’uomo che non sa né leggere né scrivere al concetto di una condizione sociale 


2!” Ho voluto prendere in prestito da Alessandro del Puppo l’azzeccato sintagma primitivismo mondano per 


descrivere il particolare contesto in cui Amedeo Modigliani si andò a formare una volta giunto a Parigi 
(1906). Una realtà culturale che attuò un sistema di forte mercificazione nei confronti delle arti primitive e 
tribali, speculando sull’utilizzo di quegli elementi formali e compositivi che le distinguevano da quelle 
occidentali. A Del Puppo, Primitivismo mondano, orientalismo da museo in Modigliani scultore, cit., pp. 62- 
73. 


218 Gli studi intrapresi da Arthur Pfannstiel e André Salmon, ad esempio, possono risultare più pericolosi che 
utili in quanto menzionano una ricchissima quantità di fonti antiche, attraverso artisti contemporanei 
(Brancusi e Cézanne in particolar modo), che sembrano rifarsi più alla generale cultura visiva del tempo che 
ai reali studi intrapresi da Modigliani. Lionello Venturi riconobbe l’importanza assunta dai manufatti 
africani, giapponesi ma anche il ruolo svolto dall’arte gotica francese e quella prerinascimentale italiana; 
infine Adolphe Basler affermò che Modigliani venne senza dubbio influenzato dalla vicinanza con Elie 
Nadelman sia da un punto di vista culturale che formale, vedi in ARTHUR PFANNSTIEL, Modigliani, 
prefazione di Louis Latourrettes, Seheur, Paris 1919; ANDRÉ SALMON, Modigliani: sa vie et son oeuvre, 
Édition des quatre chemin, Paris, 1926; ADOLPHE BASLER, Modigliani, G. Cres and C. ie, Paris 1931 in 
Ivi., p. 63. 

29 Nouveau Larousse Illustré (sette volumi e un supplemento), Vol. VII, Libraire Larousse, Parigi 1897- 
1904, p. 32 (https://archive.org/stream/nouveaularoussei01laro#page/n0/mode/2up). 
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originaria fino a uno stato mentale innato che può trovarsi insito nell’uomo moderno??9; 
allo stesso tempo, secondo quanto indicato dal Dictionnaire de la langue frangaise del 
Littré, il termine fa riferimento a “/...] d'une chose, le premier état dans lequel on sait ou 
l'on conjecture qu'elle étai”???, In campo artistico, dalla metà del XIX, per “primitivi” si 
intendevano sia gli artisti italiani e fiamminghi dei secoli XIV e XV, che quelli di epoca 
romanica e bizantina, fino a comprendere tutta quella molteplicità di arti non occidentali, 
escludendo i manufatti provenienti dall’ Africa e dall’Oceania, che saranno inclusi soltanto 
a partire dal XX secolo. Sebbene la parola primitivismo venisse impiegata per questioni 
strettamente legate al mondo dell’arte, la definizione riportata da Noah Webster fa 
riflettere sul ruolo assunto da tale termine, andando oltre ai significati esclusivamente 
estetici: «belief in the superior of a simple way of life close of nature» “°°. Nonostante vi 
fossero delle linee concordanti circa la definizione del significato del termine, non 
mancarono alcuni scrittori che iniziarono a confondere il primitivismo, da intendere come 
un fenomeno di matrice strettamente occidentale, con le arti dei popoli ritenuti 
“primitivi”??3, 

I primi artisti di stampo primitivista del XIX secolo apprezzavano in particolar modo i 
grandi maestri che vissero e si formarono nel corso del periodo pre-rinascimentale, fecero 
della semplicità e della spontaneità le loro principali virtù marcando la monumentalità 
corporea e la forza espressiva oramai estranee allo stile artistico ufficiale che si basava 
essenzialmente su modelli classici e accademici. Tanto più veniva apprezzata l’arte 
proposta dai Salon, tanto più una ristretta cerchia di artisti sentì l'esigenza di allontanarsi 
per scoprire quanto l’essenzialità e la semplicità fossero importanti per esprimere i propri 
concetti, imparando a loro volta a servirsi di esempi derivati dai popoli “selvaggi”. 

I significati delle parole “primitivo” e “selvaggio” erano per così dire aleatori e 
comprendevano manufatti appartenenti a diverse civiltà a seconda degli interessi di ogni 
singolo artista: ad esempio Van Gogh si riferiva con il termine “primitivi” principalmente 


agli stili provenienti dagli antichi egizi o dagli aztechi, indicando come “selvaggi” 


220 KIRK VARNEDOE, Primitivismo nell’arte moderna. Gauguin in W. Rubin, Primitivismo nell’arte del 


XX secolo. Affinità fra il Tribale e il Moderno, Vol. I, Mondadori, Milano 1985, p. 181. 


22 E. LITTRÉ, Dictionnaire de la langue frangaise, Paris, 1882, voce “primitif” (http://www.littre.org/). 


222 NOAH WEBSTER, New International Dictionary of the English language, seconda edizione, Merriam 
Springfield 1938, voce “primitivism” (http://www.merriam-webster.com/dictionary/primitivism). 


223 EKPO EYO, Two Thousand Years of Nigerian Art, Lagos 1977, p. 28. Usa in modo sbagliato la parola 
“primitivismo” poiché gli serve per indicare l’uso europeo del termine “primitivo” nei confronti dell’arte non 
occidentale. In relazione allo stesso uso, egli affermò che gli studiosi occidentali “inventarono” la nozione di 
primitivismo e la diffusero ovunque vedi in W. Rubin, Un’Introduzione in Primitivismo nell’arte..., cit., p. 2. 
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addirittura le opere di artisti giapponesi; Gauguin invece tendeva a utilizzare entrambe le 
parole come se avessero il medesimo significato e comprendeva nel campo semantico 
civiltà molto diverse tra loro come quelle persiane, egiziane, indiane, cambogiane, 
peruviane e polinesiane°”*. 

Nei primi anni del Novecento vi fu un mutamento di significato dovuto alla scoperta di 
maschere e di altri manufatti scolpiti provenienti dall’ Africa e dall’Oceania interessando in 
particolar modo vari artisti tra cui Matisse, Derain, Vlaminck e Picasso intorno agli anni 
1906-1907; ciò spostò l’attenzione verso un’arte ritenuta di tipo “tribale”, confondendosi 
inizialmente con i termini “selvaggio” e “primitivo”, senza distinzioni’’’. Nel primo 
decennio del XX secolo inoltre iniziò a essere frequente l’utilizzo del termine art négre 
come sinonimo di arte primitiva, restringendo il significato a un’arte “tribale”, nonostante 
venisse usato liberamente per comprendere tutte quelle arti del passato che non facevano 
parte del contesto occidentale. William Rubin definì questo atteggiamento altamente 
incoerente in quanto, sia per lo stile che per le loro derivazioni, le arti di corte delle civiltà 
pre-colombiane dell’ America Centrale e Meridionale dovrebbero essere messe in relazione 
con quelle egizie, giavanesi o persiane e non con quelle tribali. Un cambiamento di rotta 
avvenne dopo il 1906 in relazione a progressivi mutamenti di gusti estetici, che videro pian 
piano l’esclusione dell’arte precolombiana: l’interesse nei confronti di questi manufatti 
andò gradualmente a diminuire poiché vennero considerati eccessivamente monumentali e 
ripetitivi rispetto alle “infinite” varietà formali fornite dalla scultura “tribale”, che ben si 


confaceva con lo spirito modernista?°9, 


Un fenomeno mondano 

Il primitivismo è essenzialmente un fenomeno di natura etnocentrica, che vuole riferirsi a 
un particolare interesse da parte di artisti e intellettuali europei nei confronti delle culture 
“tribali”; ciò può tranquillamente essere paragonabile al così detto japonisme, che non si 
riferiva all’arte giapponese in sé ma all’influenza di questa che condizionò molti artisti, in 


particolar modo quelli francesi di fine Ottocento. Fu perciò come una qualsiasi altra 


24 Ciò non vuol dire che non si interessarono minimamente a certe curiosités: si presuppone, infatti, che lo 
stesso Gauguin possedesse alcune statuette africane. Vedi in W. Rubin, Un’Introduzione in Primitivismo 
nell’arte..., cit., p. 2. 

225 Per gli artisti dei primi decenni del XX secolo, l’arte primitiva veniva identificata con l’arte africana e 
oceanica, con un’estensione, da parte della Germania, all’arte degli indiani d’ America e degli Eschimesi, 
conosciuti in Francia solo negli anni Venti e Trenta del Novecento. Vedi in Ivi., p. 3. 


226 x NRE i A A x A A A da 
Eccezion fatta per Moore, i pittori dei murales messicani e successivamente per Giacometti. Vedi in 
Ibidem. 
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corrente artistica, o addirittura una moda, formatasi in un panorama culturale dei più vari, 
non meno differente da come può essere inteso oggi il periodo gotico o quello barocco. La 
considerazione da parte di alcuni critici di rivedere il termine “primitivismo”, interpretato 
con accezione negativa, è derivata dalla poca conoscenza della materia e non sembra 
esistere al momento un aggettivo tanto appropriato per indicare un simile di fenomeno. È 
interessante riflettere circa le affermazioni di un pioniere dell’argomento, Robert 


Goldwater: 


«Much more important than any ideal denotation of the word “primitive” are the effective 
connotations it had come to have when couple with the word “art”. There is the realization that for 
more than fifty years, first among modern artists and then among those connected with and 
influenced by them (writers, critics, collectors and public), the word “ primitive” has been not 
merely a description, but a term of praise. The praise is “primitive art” or “primitive-arts”, 
inseparably joined. It has nothing to do with lack of skill or with either technical or aesthetic 
crudity, but refers to a wide variety of style and sources, connected by a vitality, intensity, and 
formal inventiveness which have appealed to the modern artist and have, after all, shaped our 
responses to the primitive arts, as much, if not more, than any ethnological studies, and we should 


there-fore be aware of its nature and its history»??”, 


Alcuni etnografi, fra cui William Fagg, erano dell’opinione di sostituire la parola “tribale” 
con “primitivo” ma ciò comportò il nascere di ulteriori contrasti di natura ideologica 


anziché trovare dei punti di contatto”’’. 


Nonostante i vari tentativi di risolvere il 
“problema”, Claude Lévi-Strauss affermò che era inutile affrontare l’argomento visto che 
oramai il significato di “primitivismo” era entrato nel vocabolario corrente dei maggiori 
studiosi: egli cercò infatti di dimostrare quanta poca informazione circolasse sulla realtà 
dei popoli primitivi spiegando, attraverso il testo Antropologia Strutturale, la grande 
complessità degli strumenti logici impiegati dai “primitivi”, considerati non tanto come 


persone che «non pensano a evolversi e a trasformare le proprie condizioni socio-culturali 


27 ROBERT GOLDWATER, Judgments of Primitive Art / 1905-1965 in Primitivism in modern art, 
Enlarged Edition, The Belknap press of Harvard University press, Cambridge, Massachusetts and London, 
England 1986, p. 273. 


228 Rubin riporta nell’introduzione del suo catalogo la volontà da parte di un affermato etnologo britannico 
ma simile proposta sollevò contrasti molto forti tra i critici che preferirono mantenere il termine primitivo, 
seppur considerato non totalmente appropriato. Vedi in W. Rubin, Un’Introduzione, in Primitivismo 
nell’arte..., cit., pp. 5-6. 
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di vita» ma come una comunità caratterizzata dalle proprie leggi e ideologie’. Con ciò 
egli non voleva dire che non avessero delle capacità inventive, anzi, osservando la 


molteplicità dei loro manufatti risultava tutto il contrario: 


«Se per lungo tempo non ci si è accorti della loro raffinatezza procedurale, è perché i complessi 
rapporti istituiti dai “selvaggi” fra individuo e natura e fra individuo e individuo sono stati 
interpretati alla luce di ben noti pregiudizi - quelli secondo i quali l’uomo primitivo sarebbe una 
sorta di bestione “pre-logico”, capace solo di provare sentimenti di tipo irrazionale e magico - 
mistico. Esaminati invece con gli strumenti dell’euristica strutturale, quei rapporti rivelano una 


i "230 
sorprendente razionalità» 


Questa concezione era già permeata negli ambienti di molti artisti moderni che si stavano 
sempre più distanziando dalla società di massa: i borghesi di fine XIX secolo non avevano 
dubbi nel considerare i “primitivi” come popoli inferiori e simile pensiero era rivolto a 
tutto ciò che non facesse parte della cultura europea o che, dal punto di vista estetico, non 
rientrasse nelle grazie dei Salon (escludendo in realtà anche tutti quegli stili artistici 
anticonformisti e avanguardistici). 

Gli oggetti tribali inoltre non erano ritenuti effettivamente dei pezzi d’arte ma erano 
conservati presso i musei etnografici, dove venivano custoditi tutti quegli oggetti avente 
valore di civiltà; erano quindi considerati delle semplici curiosités che testimoniavano 
l’esistenza di popoli altri, nulla di più, e dato che erano contemporaneamente delle 
dimostrazioni di un “progresso” civile e culturale, le teorie darwiniane non fecero altro che 
alimentare i (pre)giudizi nei confronti dei primitivi. Secondo le teorie di Charles Darwin, 
ed Herbert Spencer, infatti, l’origine della specie si baserebbe essenzialmente su fattori 
scientifici di natura selettiva che tendono a progredire nel corso di un tempo più o meno 
dilatato; così i popoli “selvaggi” vennero classificati all’interno di una fase evolutiva in cui 
non erano ancora giunti a un completo sviluppo sociale, politico e tecnologico, ritenendoli 
per questo esseri inferiori. I “primitivi” furono di conseguenza paragonati a delle persone 
che vivevano ancora in una condizione che potremmo definire di “stato infantile”, privo di 
educazione e principi morali??!, Contemporaneamente a questo orientamento si 


contrapponeva una concezione totalmente differente che aveva in realtà radici ben salde 


229 SERGIO MORAVIA, Il nuovo ciclo degli studi di Lévi-Strauss e l’atteggiamento nei confronti dei 
«primitivi» in Lévi-Strauss e l’antropologia strutturale, Sansoni, Firenze 1973, p. 23. 


22 Ivi. 0 26. 


231 M. G Messina, Letture della scultura fra positivismo e simbolismo in Le muse d'oltremare, cit., p.43. 
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nel tempo: a partire dai secoli XVI e XVII, quando gli europei intrapresero le prime 
spedizioni esplorative in vari luoghi del mondo ed ebbero la possibilità di rapportarsi con 
razze e culture assolutamente diverse dalle loro. Alcuni degli esploratori più sensibili ne 
rimasero incantati e svilupparono considerazioni profonde sulla vita umana arrivando a 
formulare idee filosofiche davvero “avanguardistiche”: cominciarono a interrogarsi sui 
possibili vantaggi di vivere in una società incontaminata, lontana dal progresso tecnologico 
e industriale e da tutte quelle convenzioni che la civiltà moderna pretendeva. Personaggi 
del calibro di Montaigne, grazie al suo saggio Sui Cannibali del 1592, dettero vita al mito 
del “Nobile Selvaggio” elogiandolo come un essere genuino e saggio, dotato di una 
purezza e di una sensibilità invidiabile. Da quel momento in poi filosofi illuminati 
elaborarono idee di natura utopistica sulla possibilità di poter rivivere un’originaria felicità 
primordiale e di riscoprire la bontà umana fuggendo dal caos della vita moderna attraverso 
la ricerca di luoghi ancora inesplorati e incontaminati. Tra tutti il più importante fu di certo 
Jean Jacques Rousseau che, con il suo Discorso sull’origine e i fondamenti 
dell’ineguaglianza tra gli uomini (1755), accusava fortemente la società europea e tutti 
quei falsi benefici derivati dal progresso, che portavano a uno stato di disumanizzazione e 


alienazione emotiva?” 


. Del resto l’obiettivo principe di questi intellettuali era quello di 
screditare e criticare la civiltà contemporanea, oramai assolutamente compromessa e fedele 
solo alle leggi di mercato. 

Il settore artistico in questo caso giocò un ruolo decisamente importante poiché venne 
intesa da molti come la sola disciplina in grado di esaltare le emozioni e riportare alla luce 
le più sincere e remote esigenze umane. La nuova generazione di artisti infatti era 
perfettamente in linea con simili pensieri e la loro volontà di estraniarsi da un presente 
opprimente, che considerava le loro opere esclusivamente come dei meri prodotti destinati 
al commercio, e dalle istituzioni accademiche, che pretendevano di esercitare un pieno 
controllo sull’estro e sulla sensibilità del singolo, li portò a estraniarsi e a dar vita nuovi e 
originalissimi stili?33, 

Il modernismo fu infatti un movimento unico nel suo genere, sorto principalmente per la 
sua posizione critica nei confronti del mondo, e l’arte primitiva rispecchiava perfettamente 


questi ideali. Si inserì all’interno di un contesto prevalentemente élitario, contrario e 


232 K. VARNEDOE, Primitivismo nell’arte moderna / Gauguin in W. Rubin, Primitivismo nell’arte..., cit., 
p.180. 


233 M. G. Messina, Letture della scultura fra positivismo e simbolismo in Le muse d’oltremare, cit., pp. 43- 
44, 
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lontano dagli ideali preponderanti, con la volontà di porsi in alternativa a un mondo che 
andava sempre più velocemente, esaltando un ritorno alle origini che potesse in qualche 
modo recuperare quei modelli sociali olistici ormai scomparsi. Un’ambizione non da poco 
che portò a idealizzare i popoli primitivi come una comunità posta fuori dal tempo, non 
soggetti a mutamenti sociali determinati”. 

Una probabile fonte di ispirazione fu il Traité de la Peinture di Paillot de Montabert, ex- 
allievo di David, che si dimostrò sin dalla sua prima formazione un buon conoscitore delle 
teorie roussoniane; facente parte della setta purista dei Barbus, sosteneva il nesso esistente 
tra origine, antichità e autenticità, esaltando le forme d’espressione più arcaiche perché 


generate da un sapere “altro” e puro??°; 


«[...] Les très-antiques monuments de la sculpture, de l’architecture, etc., sont d’autant plus élevés 
dans leur style, et d’autant plus créateurs des archétypes de la haute beauté, qu’ils sont plus 
anciens. [...] La simplicité primitive que nous remarquons dans les productions de l’art n’est point 
l’effet de l’ingnorance, mais du savoir [...]. Ainsi l’enfance de l’art ne doit pas étre toujours 
appellée barbarie, car la vraie barbarie dans les guvres d’art ce n’est pas leur pauvreté, c’est leur 


i 206 
corruption» 


Apprezzamenti nei confronti di canoni estetici sintetici e bidimensionali, rivolti in 
particolar modo a codici stilistici dettati dalle arti orientali e tribali o da quelle di 
derivazione duecentista e trecentista di origine italiana o francese, contribuivano a dar vita 
a un nuovo linguaggio estetico. Artisti come Matisse, Brancusi, Derain, Picasso e 
Modigliani sapevano bene quanta raffinatezza ed eleganza vi fossero nelle maschere e 
nelle sculture tribali e primitive: semplici solo da punto di vista formale ma assai 
complesse qualora si volesse comprendere i veri significati simbolici presenti in ogni 


singolo manufatto?” 


234 M. G. Messina, Letture della scultura fra positivismo e simbolismo in Le muse d’oltremare, cit., p. 45. 


235 Ivi., p. 46-47. 


23 PAILLOT DE MONTABERT, JACQUES NICOLAS, PAUL CARPENTIER, Quand et commet ont pris 
naissance les beaux-arts, section XV in L’artistaire: Livre des principales initiations aux Beaux Arts: la 
peinture, la sculpture, l’architecture, la poésie, la musique, la mimique er la gymnastique, Getty Research 
Institute, Paris 1855, pp. 112-13. (https://archive.org/details/lartistairelivre00pail). 

237 Picasso era solito utilizzare questa parola per andare contro a tutto ciò che non rientrava nei canoni istituiti 
dai Salon del XIX secolo, affermando che a causa di questo gli artisti si erano dimenticati cosa volesse dire 
produrre opere genuine e pure in JAIME SABARTÉS, Picasso. An intimate portrait, traduzione dallo 
spagnolo di Angel Flores, Picasso, Retratos y Recuerdos, New York, 1949 in W. Rubin, Un’Introduzione in 
Primitivismo nell’arte ..., cit., p. 7. 
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Gli artisti “primitivisti” 

Paul Gauguin viene spesso considerato il padre del primitivismo, colui che per primo si 
interessò esplicitamente allo studio dell’arte dei popoli lontani, anche se in realtà il suo 
coinvolgimento era prevalentemente di natura più filosofica che estetica. inoltre, le 
maggiori citazioni visibili nei suoi dipinti riguardano prevalentemente opere appartenenti 
alla civiltà egiziana, persiana, cambogiana e giavanese, le quali non rientravano nella 
concezione del primitivismo. Egli ebbe la capacità di rielaborare questi manufatti per 
realizzare opere dal gusto sintetico come è evidente in Ave Maria (Figg. 45), dove le figure 
erette delle donne sono palesemente ispirate alle sculture giavanesi, o in Donne tahitiane 
sedute su una panca -il Mercato- (Figg. 46), con chiari riferimenti alle figure sedute di 
profilo presenti nelle pitture parietali di origine egiziana?*°. La vera svolta avvenne grazie a 
Picasso e ai principali esponenti del movimento cubista che, grazie alle loro ricerche 
espressive e plastiche, trovarono nei manufatti primitivi esempi formali perfettamente in 
linea con i loro ideali estetici. Tuttavia nel corso del 1906-1907 i Fauves stavano vivendo il 
loro apice di successo e il termine primitivismo era ancora strettamente legato al concetto 
delle arti arcaiche: la Figura accovacciata (Figg. 47) di Derain allude più alle forme 
presenti nelle sculture pre-colombiane azteche che non a quelle africane o oceaniche, come 
nel caso del Ragazzo che conduce un cavallo di Picasso, realizzato nel 1906. 

È vero che i Fauves scoprirono per primi le sculture africane ma è anche vero che i 
manufatti che li attrassero maggiormente riguardavano le opere Vili e Yombe, o le 
maschere Shira-Punu: opere che, secondo alcuni antropologi, vennero influenzate dai primi 
missionari occidentali, trovando così una relazione tra gli stili dell’Egitto e quelli 
dell’Africa Occidentale”, Solo con il rivoluzionario dipinto Les Demoiselles d’Avignon 
del 1907 si iniziarono ad accettare forme più audaci e provocatorie dando avvio a un 
cambiamento di significato del termine primitivismo. Se con i Fauves si faceva quindi 
riferimento in particolar modo all’arte arcaica e ad alcune maschere africane, caratterizzate 
da lineamenti più naturalistici e delicati, con il cubismo si intendevano soprattutto quelle 
statue provenienti dall’ Africa e dall’Oceania, dalle forme più astratte e complesse. Tuttavia 
gli influssi da parte delle arti esotiche e di tutti quegli stili del passato “più o meno recente” 
non scomparvero mai del tutto, andando per certi versi a contaminare quei canoni formali 


238 K. Varnedoe, Primitivismo nell’arte moderna. Gauguin in Ivi., pp. 187-190. 


23° MAURISSE DELAFOSSE, Sur le trace probables des civilization egyptiénne et d’hommes de race 
blanche à la Céte d’Ivoire in “L’Anthropologie” luglio-dicembre 1900, Masson et C' Editeurs, Boulevard 
Saint- Germain, 1901 (http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k95347h/f1.image). 
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tipici delle arti tribali; infatti ne Les Demoiselles non vi sono solo allusioni riferibili all’arte 
africana e oceanica ma vi sono anche molti legami con quella arcaica di provenienza 
iberica, con il manierismo di El Greco e con il primo modernismo di Cézanne e dello 
Gauguin: un sincretismo perfetto che lega assieme le culture più disparate, rispecchiando a 


pieno la “filosofia” delle avanguardie artistiche”, 


Lo sviluppo dei musei verso la fine del XIX secolo e soprattutto il ruolo sempre più 
importante svolto della fotografia documentaria dette la possibilità a molti artisti di 
usufruire di un notevole numero di immagini provenienti da mondi lontani che li distinsero 
dai loro colleghi del passato. Non è certo il momento preciso in cui avvennero le prime 
trasmissioni di manufatti extra-europei, ma è praticamente indubbio che questa influenza 
fu la più massiccia e radicale di tutta la storia dell’arte; è errato però dare dei meriti 
esclusivi a simili oggetti circa la nascita di alcuni stili artistici infatti non fu l’art négre o 
quella esotica a dar vita ai dipinti di Picasso ma la particolare affinità formale con esse, che 
ben si confaceva con i cambiamenti stilisti già in atto. 

Ma perché gli artisti della “Scuola di Parigi” si trovarono in linea dal punto di vista 
stilistico e formale con i manufatti tribali? Gli aspetti saranno sicuramente molti ma, 
secondo gli studi di William Rubin, ciò si verificò nel momento in cui iniziò a mutare la 
percezione visiva, che si stava orientando verso un principio di concettualizzazione 
dell’immagine. 

A partire dai pittori impressionisti la concezione del mondo reale subì un cambiamento a 
dir poco radicale, privilegiando le sensazioni visive e dando spazio a un nuovo pensiero 
estetico, secondo criteri pittorici del tutto nuovi. Con Gauguin l’oggetto di interesse si 
spostò verso un’arte di tipo più concettuale, volta alla sintetizzazione delle forme, a effetti 
spaziali piatti e a colori sempre più accesi. Egli non si distaccò mai in maniera radicale da 
certe formule tipicamente occidentali e i suoi occhi erano comunque rivolti a soluzioni 
formali legate allo stile di Cézanne o addirittura a quello di Degas; a ciò aggiunse 
semplicemente realtà stilistiche di origine egiziana, peruviana e persiana, oltre a prendere 
spunto dalla scultura cambogiana, giavanese o polinesiana. 

La vera rottura, come prima anticipato, avvenne con la realizzazione de Les Demoiselles, 
che andò a ridefinire completamente gli schemi visivi ai quali gli artisti del tempo, dando 
vita a una concettualizzazione formale radicale, frutto del precedente lavoro intrapreso da 


Picasso durante il periodo iberico. Fu da questo momento che si diffuse seriamente 


240 W, Rubin, Un’Introduzione in Primitivismo nell’arte..., cit., p. 10. 
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l’esigenza da parte della stretta cerchia di artisti, che ebbero l’occasione di vedere il 
dipinto, di usufruire di modelli nuovi che potessero avere degli aspetti in comune con un 


realismo atipico, di stampo picassiano. 


I modelli 

Avere la possibilità di vedere oggetti tribali di buona qualità ai quali ispirarsi non era cosa 
facile. La famosa maschera Fang, acquista da Vlaminck nel 1907, non appartiene in realtà 
a quei manufatti di valore come si potrebbe pensare bensì rientra tra quegli oggetti 
realizzati in serie di qualità pressoché mediocre da vendere agli esploratori occidentali?*. 
Gli artisti interessati a possedere oggetti tribali non erano dei veri e propri collezionisti ma 
si limitavano ad acquistare dei prodotti che potessero essere utili in qualche modo per le 
loro ricerche estetiche; non vi era la pretesa di avere manufatti di valore, molti non erano 
neanche in grado di riconoscere statue autentiche da quelle false, come non conoscevano il 
reale scopo svolto da queste. Spesso le acquistavano presso i “mercatini delle pulci” per i 
loro bizzarri elementi facciali o per le pose articolate ma si differenziavano 
contemporaneamente anche dai semplici amateur di art négre per la varietà estetica che 
andavano cercando. Quel che a loro interessava era scovare il “diverso”, lo “stravagante”, 
tutto ciò che potesse essere utile a generare nuovi ideali estetici. 

A differenza dei maggiori collezionisti d’art négre, come Paul Guillaume e Charles Ratton, 
che amavano in primis manufatti di gusto “classico” dalle forme dolci e raffinate, da un 
realismo stilizzato più familiare e dalle superfici ben levigate?**, Picasso si appassionò a 
quelle statue e maschere in cui era evidente la mano dell’uomo che le aveva lavorate in 
quanto era interessato a comprendere i procedimenti che dettero vita a simili oggetti, che 


potevano ricordare prodotti “non finiti °**. 


24 Rubin afferma di aver visto numerosi esemplari di Maschere Fang, simili a quella posseduta da Vlaminck 


e successivamente da Derain; la larga diffusione di questo tipo di maschera fu giustificata probabilmente 
dalla disponibilità presso il Paese di origine da parte dei nativi di realizzare degli specie di souvenir, onde 
evitare che gli stranieri si impossessassero di pregiati manufatti usati per i riti religiosi vedi in W. Rubin, 
Un’Introduzione in Primitivismo nell’arte..., cit., p. 13. 

24. Paul Guillaume fu il primo mercante d’arte che, a partire dal 1912, si occupò sul piano commerciale della 
sculpture négre. Nel 1919 organizzò addirittura una festa (féte négre) con lo scopo di diffondere la sua 
passione nei confronti delle arti tribali e creare di conseguenza un pubblico a cui poter vendere i numerosi 
manufatti in suo possesso. Un atteggiamento pericoloso in realtà che generò, più che un sincero amore per 
l’arte primitiva, un fenomeno di costume che cadde piuttosto nel banale vedi in A. Del Puppo, Primitivismo 
mondano, orientalismo al Museo in Modigliani scultore, cit., p. 67. 


243 W, Rubin, Un’Introduzione in Primitivismo nell’arte ..., cit., p. 17. 
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Secondo una testimonianza del pittore spagnolo, le opere tribali influenzarono sì i suoi 
lavori e quelli degli altri suoi colleghi ma non determinarono per questo il percorso della 
storia dell’arte occidentale: «Je vous ai déjà dit que je ne pouvais plus rien dire de “l’art 
négre” [...]. C’est qu’il m’est devenu trop familier, les statues africaines qui traînent un 
peu partout che moi, son plus des témoins que des exemples»?*. 

Le affinità e le influenze con la scultura africana sono comunque indubbie, come è 
praticamente certo che molte altre opere moderne abbiano tratto ispirazione da altre senza 
lasciare traccia dei loro contributi, almeno apparentemente. Non è cosa nuova che alcuni 
artisti si rifecero a formule stilistiche precedenti o cercarono di formarsi attraverso il 
“manierismo” di qualche grande artista del passato, ma nel XX secolo riconoscere i 
riferimenti stilistici risulta più complesso che per qualsiasi altra epoca. Gli artisti di questo 
periodo ebbero la capacità e la volontà di assimilare al cento per cento tutte quelle opere 
che gli potessero essere utili a livello formativo, studiando e rielaborando le caratteristiche 
principali di ognuna; ciò fa sì che l’essenza formale di queste venga completamente 
assorbita e fatta propria dando vita a un concetto di “scultura invisibile”, dove i gli influssi 
primitivi sono quasi, o del tutto, impossibili da rintracciare pianamente . 

Simile concetto è stato portato avanti principalmente da William Rubin che, attraverso la 
testimonianza di alcuni artisti intervistati, ha potuto rilevare quanto appena affermato; in 
particolare risulta esplicativo l’elaborazione formale sviluppata da Pablo Picasso per la sua 
scultura Chitarra che grazie alle sue deposizioni sappiano che una delle sue maschere 
Grebo, proveniente dalla Costa d’Avorio, gli fu utile per dar vita a una nuova concezione 
di sintesi (Figg. 48-49). La Chitarra fu realizzata alla fine del 1912, quando si stava 
effettuando il passaggio dal cubismo analitico a quello sintetico grazie alle osservazioni 
fatte in merito alle elaborazioni dei collage, dove le forme si fecero man a mano più larghe, 
più semplici e i colori iniziarono a farsi più opachi. A un certo punto arrivò per Picasso il 
momento di passare dalle forme bidimensionali ad altre tridimensionali decidendo di 
costruire, con materiali nuovi, un tipo di scultura che potesse incarnare questa nuova 
visione del cubismo. Osservando una delle sue maschera Grebo Picasso si rese conto che 
essa fu pensata non tanto per descrivere in maniera più o meno naturalistica la fisionomia 
di un volto, quanto per esprime il concetto del volto stesso attraverso un linguaggio-segno; 


24 Picasso fu particolarmente attento a scegliere le parole durante l’intervista (son plus...que des), infatti ciò 


vuol significare che quei manufatti furono sì strumenti di testimonianza ma erano anche dei modelli, scelti 
secondo le affinità estetiche dell’artista vedi in F. FELS, «Les Nouvelles Littéraires, Artistiques et 
Scientifiques. Hebdomadaire d’information, de critique et de bibliographie», Direction JACQUES GUENNE 
et MAURICE MARTIN DU GARD, n. 42, 4 auguste 1923, p. 2. 
(http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k6442398n/f3.image). 
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inoltre lo studio di questa fu in grado di far scaturire in Picasso una nuova concezione circa 
la fisionomia facciale, secondo due aspetti: il primo era che la maschera non era stata 
scolpita in maniera “tradizionale”, vale a dire con la forma del viso ovale e tridimensionale 
ma era stata realizzata su una tavola piatta; il secondo aspetto, forse ancor più complesso e 
originale, era che egli aveva sempre inteso il naso e la bocca come gli unici due elementi 
palesemente sporgenti, in rilievo, ma mai si era soffermato sugli occhi. Infatti egli pensava 
a questi come delle cavità, come elementi vuoti e rientranti a differenza di quanto la 
maschera Grebo mostrava visto erano stati rappresentati attraverso due cilindri sporgenti. 
Per Picasso fu una vera e propria rivoluzione, un nuovo modo di raffigurare qualcosa 
ottenendo il medesimo risultato?**. Questo non vuol dire che il cubismo sintetico nacque 
per merito di una maschera proveniente dalla Costa d’ Avorio ma fa comprendere che vi 
erano della affinità palesi tra il modo di percepire la realtà da parte di Picasso e l’artista 
africano. L’uso di canoni estetici e formali dell’arte tribale stava diventando la conferma di 
un cambiamento artistico in atto che stava direzionandosi verso soluzioni concettualistiche 
radicali ed è questo che certi tipi di manufatti riscossero così tanto successo tra gli artisti, 
in particolare quelli “parigini”. 

Se esistono comunque dei riferimenti invisibili che possono essere confermati se non 
grazie alle testimonianze da parte degli autori, ce ne sono altri che sono evidenti come 
accade osservando due opere di Max Weber: Statuetta congolese e Interno con donne. In 
Statuetta congolese, Weber rappresentò una natura morta con una piccola statuetta Yaka e 
in questo caso l’artista non ha fatto altro che riprodurre un pezzo in legno tribale, 
dimostrando il suo interesse nei confronti del primitivismo senza però esserne influenzato 
dipinse infatti questo piccolo oggetto come avrebbe potuto dipingere altri (Figg. 50-51). 
In Interno con donne (Figg. 52) invece avviene qualcosa di diverso: non vi sono reali 
testimonianze di elementi tribali, tuttavia dimostra un approccio differente nei riguardi di 
queste arti, cambiando stile pittorico e riportando citazioni, attraverso alcuni elementi 
formali visibili nei volti delle donne, che sembrano ricondurre alle maschere Fang e a 
quelle Kuba. 

La questione quindi è distinguere gli artisti che effettivamente avevano una reale affinità 
con le opere primitive rispetto a coloro che ne rimasero semplicemente affascinati, 


lasciandosi ispirare da parametri compositivi ed estetici a loro più congeniali. 


24 Il ragionamento fatto da Picasso è dimostrato nel fatto che egli invertì ciò che tradizionalmente è inteso 
come cavo; il foro della cassa armonica lo realizzò pensando al procedimento che fu applicato per gli occhi 
della maschera Grebo; secondo Rubin questo è un ottimo esempio per far capire il raisonnement messo in 
pratica dall’artista spagnolo, pur avendo davanti a sé un esemplare mediocre vedi W. Rubin, Un’Introduzione 
in Primitivismo nell’arte ..., cit., p. 19. 
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Voler trovare delle relazioni tra le opere di artisti moderni e tribali può essere giustificato 
dal medesimo approccio stilistico circa l’interpretazione della natura circostante o 
l’elaborazione di soluzioni di tipo ideografico e concettuale. Attribuire una concezione 
artistica propriamente occidentale agli artisti primitivi potrà sembrare azzardato e 
sicuramente in contrasto con la maggior parte degli etnologi, ma simile ipotesi può essere 
giustificata dal fatto che i manufatti rinvenuti dimostrano grandi varietà di soluzioni, tanto 
da far sembrare improbabile che le popolazioni tribali non abbiano sviluppato un codice 
artistico articolato paragonabile in qualche modo al “nostro”; d’altro canto fa sorprendere 
come Pablo Picasso ne Les Demoiselles abbia rappresentato delle teste di donna in modo 
incredibilmente somiglianti alle maschere Etoumbi e Mbuya, pur non avendole mai viste?‘ 
(Figg. 53-54-55-56). 

A questo punto il problema maggiore sarebbe capire quando effettivamente i manufatti 
l’inizio di tale influenza, nonostante le molte notizie recuperate attraverso articoli di riviste 
specializzate, cataloghi di musei e di gallerie private, sembra essere davvero difficoltoso, 
visto che i più arrivarono in Europa per vie secondarie attraverso esploratori e 
missionari’. Anche se alcuni artisti moderni riuscirono ad attingere a particolari fonti, 
ricavandone degli insegnamenti stilistici, risulta difficile affermare quali fossero le loro 
reali influenze iconografiche. Le prove che gli studiosi solitamente riescono ad ottenere 
sono di tipo prevalentemente indiziario, si possono fare dei riscontri tra le diverse opere e i 
diversi artisti, cercando di studiare i collegamenti e le influenze, ma non esistono prove 
certe, a meno che non vi siano testimonianze dirette da parte dell’autore. Certe difficoltà 
risultano accentuate per le opere d’arte del XX secolo poiché in questo periodo storico e 
culturale gli artisti ebbero la possibilità di usufruire delle fonti più varie per poi realizzare 
opere del tutto personali attraverso nuove metodologie e composizioni. 

Confrontare i lavori degli artisti moderni con quelli dei primitivi è un affascinante esempio 


39248 


di “trasformazione modernista”””, trasformazione che molto spesso rivela un vero e 


proprio “fraintendimento” che dette vita ad opere nuove e originali, come nel caso della 


246 x i cine ACRI Se sfere 
In realtà le differenze tra la testa di Picasso e la maschera vi sono, solo se consideriamo che una è dipinta e 


l’altra è scolpita oltre al fatto che hanno significati simbolici completamente differenti vedi in vedi W. Rubin, 
Un’Introduzione in Primitivismo nell’arte..., cit., pp. 27-28. 


247 Tesi di MARIE-NOÈL VERGE - FÉVRE, scritta per JEAN LAUDE: Présentation des objets de Céte 
d’Ivoire dans les expositions universelles et coloniales de 1878 à 1937 (Université de Paris I, 1981-1982) in 
Ivi., p. 28. 


22 Ivi; 29, 
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scultura in gesso di Alberto Giacometti: il Naso dimostra come l’autore abbia mal 
interpretato una maschera in bambù del Baining?*°, scambiando la bocca-megafono per un 
lungo naso (Figg. 57-58). Fraintendimenti del genere non sono di certo dei casi isolati ma 
poco importa se gli artisti non riuscirono a comprendere perfettamente ciò che presero 
come modello; quello che risulta interessante è con quanta originalità si lasciarono ispirare 
da manufatti provenienti da realtà completamente agli antipodi dalle loro. Gli 
espressionisti, ad esempio, tendevano a spiegare le alterazioni somatiche di alcune statuette 
come risultati dei disagi psicologici di natura sociale; non a caso la quella Chamba divenne 
una sorta di icona del malessere moderno proprio per la sua posa frontale e statica, la bocca 
aperta e gli arti sproporzionati da tutto il resto del corpo. L'artista nigeriano non volle di 
certo rappresentare nessun tipo di disagio psicologico anzi simili posture servivano loro per 
esibire un sentimento di tipo comune caratterizzato da una sintonia sociale, infatti a livello 
iconografico la posa frontale aveva un significato positivo per dimostrare come forza e 


250. Nel caso 


sicurezza collettiva fossero garantite grazie a una vita comunitaria di tribù 
della statuetta Montol, invece, lo scultore sembra abbia voluto esplicitare un reale disagio 
attraverso le asimmetrie posturali e l’inclinazione del volto, rivolta verso l’alto, che pare 
esprimere un certo livello di dolore fisico, oppure come nel caso della maschera Pende è 
evidente che le deformazioni facciali, tanto care a Picasso, volessero testimoniare uno stato 
avanzato di malattia fisica e non disturbi psicologici”. 

Questa tendenza a universalizzare i propri modelli iconografici può costituire un ostacolo 
circa la reale comprensione dei manufatti provenienti da culture extra-europee; inoltre 
molto spesso le interpretazioni che ne derivavano si basavano su fonti perlopiù parziali 
degli oggetti. Alessandro del Puppo ha dimostrato come queste opere venissero 
completamente sprovviste dei propri elementi decorativi, che ne erano in realtà parte 
integrante: la maschera da spalla Nimba ad esempio rappresenta una figura di donna dalle 
caratteristiche fisiche particolarmente accentuate, identificandola come madre nutrice, che 
in origine era ricoperta da crine o di fibre vegetali e adornata da una particolare 


capigliatura composta da inserti metallici. 


24 REINHOLD HOHL, Alberto Giacometti, traduzione di H. Ch. Tauxer, E. Schoer, La Guide du Livre et 
Clairefontaine, Losanna 1971; edizione inglese e tedesca, Gerd Hatje, Stoccarda 1971, p. 295, figg. 61- 64; 
cfr. anche pp. 138, 302, nota 50 in Ivi., p. 32. 


2° CLAUDE LÉVI STRAUSS, Magie et religion in Anthropologie Structurale, Libraire Plon, Paris 1958, 
pp. 185-188. 

2° Simili esempio servirono agli artisti moderni per rappresentare metafore di stati psicologici per lo più 
negativi mal interpretando i reali significati; pare improbabile, se on impossibile, che le popolazioni primitive 
potessero soffrire di malesseri quali stress e ansie in Ivi., p. 38. 
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L’artista moderno si rivolgeva a queste nuove culture in maniera abbastanza semplicistica 
e superficiale ma un simile atteggiamento non riguardò esclusivamente il periodo di 
ispirazione ai popoli primitivi; in tutte le gli artisti usufruirono di opere appartenenti al 
passato fuori dal loro contesto originario o prive di alcuni elementi. Sarà pur vero che tale 
etnocentrismo avrà sminuito certi manufatti ma è anche vero che la “nostra” società fu 


l’unica a rapportarsi con realtà lontane e assolutamente diverse. 
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Immagini 


Fig. 45 
Paul Gauguin 
Ave Maria, 1891 


Olio su tela, cm 113 x 87,7 
The Metropolitan Museum 
New York 


Fig. 46 
Paul Gauguin 
Donne tahitiane sedute su una panca,1892 


Olio su tela, cm 73 x 91,5 
Kunstmuseum 
Basilea 


Fig. 47 


André Derain 
Figura accovacciata, 1907 


Pietra, cm. 33 x 26 x 28,3 
Museum des 20 Yahrhunderts 


Basilea 
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Figg. 48-49 
Maschera, Grebo 
Costa d’Avorio o Liberia 


Legno dipinto e fibre, h cm 64 
Già Collezione Pablo Picasso 
Musée Picasso 

Parigi 


Pablo Picasso 
Chitarra, 1912 


Lamiera e filo metallico, h cm. 77,5 
The Museum of Modern Art 
New York 
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Figg. 50-51 

Figura, Yaka 

Zaire 

Legno, h cm. 26 

Già Collezione Max Weber 


Collezione Joy S. Weber 
New York 


Max Weber 
Statuetta Congolese (Scultura Africana), 1910 


Gouache su tavola, cm 34,2 x 26,7 
Collezione privata 


Fig. 52 
Max Weber 
Interno con donne, 1917 ca. 


Olio su tela, cm 46,3 x 59,7 
Forum Gallery 
New York 
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Figg. 53-54 
Pablo Picasso 
Les Demoisselles d’Avignon (particolare) 1907 


Olio su tela 
The Museum of Modern Art 
New York 


Maschera, Regione di Etoumbi 
Repubblica Popolare del Congo 


Legno, h cm. 35,6 
Musée Barbier-Miiller 
Ginevra. 


Figg. 55-56 
Pablo Picasso 
Les Demoisselles d’Avignon (particolare) 1907 


Olio su tela 
The Museum of Modern Art 
New York 


Maschera Mbuya, Pende, Zaire 

Legno dipinto, tessuto e fibre; h. cm. 26,6 
Musée Royal de l’ Afrique Central 

Belgio 
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Figg. 57 
Alberto Giacometti 
Il naso, 1947 


Metallo, corda e gesso dipinto 
cm 82 x 42x 40,5 
Kunstmuseum 

Fondazione Alberto Giacometti 
Basilea 


Figg. 58 
Maschera elmo, Baining 
Nuova Britannia 


Bambù dipinto, 

stoffa di corteccia e piume h. cm. 80 
Museum fiir Vélkerkunde 

Basilea 
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5. 


Schede descrittive 


Scheda 1 


Amedeo Modigliani 
Il Violoncellista, 1909 


Olio su tela, cm 130 x 80 
Collezione privata 


Nonostante questo dipinto appartenga ai primi anni di attività di Modigliani a Parigi, il 
risultato ottenuto sembra già preannunciare un ideale artistico ben definito, volto alla 
semplificazione e alla depurazione delle forme. 

L’artista toscano erano solito studiare bene il suo modello prima di eseguire il dipinto 
finale; numerosi sono disegni preparatori che documentano questa sua necessità di 
rielaborare internamente l’essenza del personaggio che aveva davanti a sé, egli infatti non 
si limitava a una rappresentazione oggettiva del reale e necessitava, senza compromessi, di 


avere tutto il tempo sufficiente per poter creare ciò che sentiva di poter esprimere. Questo 


ILE 


“metodo" riguardava la fase iniziale di lavorazione, quel momento in cui era libero di avere 
ripensamenti e commettere errori in totale tranquillità; una volta poi che aveva ben chiaro 
il da farsi non esitava a prendere in mano la tela e dipingere con veloci e sicure pennellate. 

I disegni raccolti da Paul Alexandre, cinque sono gli studi grafici a matita e a inchiostro 
che rappresentano Il Violoncellista testimoniano il ruolo svolto dalla semplificazione 
formale della figura e, attraverso questi, è possibile seguire “passo passo” l’evoluzione 
compositiva del “futuro” dipinto. Modigliani, a detta dell'amico dermatologo, era talmente 
entusiasta del suo soggetto e del risultato ottenuto che decise di realizzarne un secondo più 
grande (cm. 130 x 80) e più definito per l’esposizione al Salon des Indépendants del 1910. 

Le due opere, apparentemente uguali, sono diverse tra loro soprattutto per il formato della 
tela infatti il primo che eseguì, chiamato oggi Lo studio per il Violoncellista, misura cm. 73 
x 60 e la sua particolarità più preziosa sta proprio sul verso della tela in cui Modigliani 
dipinse uno «Schizzo per un ritratto di Costantin Brancusi». Questo importante dettaglio 
ha fatto sì che si formulassero ipotesi circa l’identità del suonatore, vista l’evidente 
somiglianza tra i volti dei due modelli; simile supposizione venne supportata in particolare 
dalla figlia del pittore Jeanne in quanto sarebbe plausibile pensare che Brancusi gli avesse 
fatto da modello poiché a quel tempo viveva proprio vicino allo studio di Modigliani, al 14 


della Cité Falguire (nel quartiere di Montparnasse)?” 


. Tale considerazione va però a 
scontarsi con la ben nota testimonianza rilasciata da Paul Alexandre sostenendo che il 
personaggio in questione era piuttosto un vicino di stanza che abitava nei pressi di 
Montmartre e che si dilettava a suonare il violoncello: «Era un uomo semplice, che non 
aveva pretese di essere un artista, ma suonava per suo diletto per ore. Modigliani non resse 
al desiderio di farne un ritratto»?”3, 

Chi sia o meno il protagonista effettivo di questa tela rimane quindi un interrogativo ma 
ciò che è certo è il fatto che l’opera, acquistata per la prima volta dallo stesso Alexandre, è 
unica nel suo genere se messa a confronto con altre dello stesso periodo: il Violoncellista, 
seduto su una sedia in posizione di tre quarti, appare ben contestualizzato nella piccola 
stanza e lo spettatore può facilmente riconoscere gli elementi che la compongono come lo 
specchio che riflette la nuca del modello, il letto alle sue spalle e la particolare carta da 
parati dalle decorazioni floreali. I colori poi sono tenui e la loro predominante azzurrina fa 
sì che l’ambiente emani uno stato di tranquillità e trasporto dovuto dal suono rilasciato 


dallo strumento musicale; benché Il Violoncellista possa ricordare in qualche modo la 


2° J. Modigliani, Parigi- Livorno in Modigliani senza leggenda, cit., p. 72. 


2°3 N. Alexandre, I disegni (seconda parte), in Modigliani. Testimonianze, documenti e disegni..., cit., p. 414. 
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poetica formale e coloristica di Cézanne, Modigliani si dimostrò essere sin da 


giovanissimo un artista indipendente dimostrando chiaramente la sua autonomia estetica. 


Amedeo Modigliani 
Il Violoncellista, testa di profilo 


Matita grassa, cm. 30,9 x 23,2 
Collezione privata 
Catalogo Alexandre 425 


Amedeo Modigliani 
Il Violoncellista 


Inchiostro di china, cm. 36,5 x 26,7 
Collezione privata 
Catalogo Alexandre 426 


LIS 


Scheda 2 


Amedeo Modigliani 


Cariatide appoggiata sul ginocchio destro 
(Mademoiselle Grain de Cafè), 1911-1912 


Olio su tela, cm 72 x 50 
Kunstammlung Nordrhein-Westfalen 
Diisseldorf 


La Mademoiselle Grain de Cafè fu realizzata intorno al 1911-12, anni in cui Modigliani 
dimostrò un particolare interesse per l’arte proveniente dall’ Antico Egitto apprezzandone 
la semplificazione delle forme, la ieraticità frontale dei volti e la maestosità delle figure 
stanti. Fu grazie allo studio di queste che iniziò a concretizzarsi la sua idea di voler 
realizzare delle cariatidi scultoree e molti sono gli studi grafici che comprovano questo suo 
progetto artistico, distaccandosi dai classici bozzetti preparatori per rappresentare dei veri e 
propri modelli che emanassero la forza dirompente della pietra. I disegni e gli oli di 
Modigliani sono l’esempio perfetto della semplificazione liberty del tratto, armonioso e 
senza tempo, e dello studio attento per la sintesi formale che stava interessando la maggior 


parte degli artisti del primo Novecento, ispirati dalle soluzioni primitive e tribali. 
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L’opera in questione si distingue dalle altre per la sua posizione articolata, piegata sul 
ginocchio destro, e per il volto inclinato che suggerisce più un senso di dinamismo che di 
staticità, tipico delle cariatidi; le pennellate veloci e segmentate inoltre sembrano suggerire 
ulteriormente l’importante ruolo della schematizzazione formale riducendo la figura 
femminile a un insieme di elementi geometrici. 

Modigliani, nonostante avesse bene in mente i suoi obiettivi, in questo olio pare aver avuto 
diverse incertezze compositive ravvisabili dal volto rovesciato, che si intravede sulla coscia 
destra, e da una figura oscura dal viso frontale posta dietro il corpo della Cariatide che 
secondo alcuni studiosi non si tratterebbe di un errore di progettazione bensì alluderebbe 


volutamente a Maldoror, protagonista del poema epico di Lautréamont?”*. 


Amedeo Modigliani 
Cariatide di fronte, con collana e cintura di pelle 


Matita grassa, cm. 42,9 x 26, 26,5 
Collezione privata 
Catalogo Alexandre 112 


Amedeo Modigliani 
Cariatide genuflessa sul ginocchio destro, testa inclinata a destra 


Matita grassa, cm. 43 x 26,4 
Collezione privata 
Catalogo Alexandre 125 


2 Bernard Dorival, Sculture e pittori (Cariatide o “Mademoiselle Grain de Cafè”) in Amedeo Modigliani / 
L’angelo dal volto severo, cat. della mostra, a cura di Marc Restellini, Milano Palazzo Reale 21 marzo — 6 
luglio 2003, Skira, Milano 2003, pp. 132-134. 


LIS 


Scheda 3 


Amedeo Modigliani 
Il grande busto rosso, 1913 


Olio su cartone, cm 81,5 x 51 
Collezione privata 


Il grande busto rosso esplicita palesemente le ricerche di Modigliani scultore e il suo 
continuo interrogarsi sulle forme. Il busto di questa figura femminile è estremamente 
semplificato e purificato da ogni elemento decorativo superficiale mentre il volto, dalla 
forma ovale, è caratterizzato dagli occhi a mandorla vuoti, sormontati da una tripla arcata 
sopracciliare, e uniti da un lungo naso che sembra avere il ruolo di evidenziare una ricerca 
di simmetria facciale al fine di emanare un maggior effetto di solennità. Queste soluzioni 
sono comuni in molti disegni dell’artista se non fosse per l’uso estremo che fece del colore: 
le forti tonalità del “rosso terra di Siena” e del blu elettrico, che rimarca i contorni della 
figura, non sono funzionali a conferire un senso di tridimensionalità all’immagine, come si 
potrebbe immaginare, bensì hanno la funzione di definire maggiormente le geometrie delle 


corpo, aumentandone la schematizzazione. 
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Amedeo Modigliani 
Nudo femminile di profilo, con le braccia incrociate 


Matita grassa, cm. 42,8 x 26,3 
Collezione privata 
Catalogo Alexandre 143 


Amedeo Modigliani 
Nudo femminile di fronte con le braccia incrociate 


Matita grassa, cm. 42,8 x 26, 5 
Collezione privata 
Catalogo Alexandre 147 


Amedeo Modigliani 
Testa e busto di profilo, con orecchino 


Matita blu e gouache rossa, cm. 42,6 x 26,5 
Collezione privata 
Catalogo Alexandre 194 


Amedeo Modigliani 
Testa e spalle di fronte, con frangia 


Matita grassa, 42,6 x 26,3 
Collezione privata 
Catalogo 233 
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Scheda 4 


Amedeo Modigliani 
Testa, 1911-1912 


Intaglio diretto con la tecnica dell’altorilievo di una pietra 
cm 58 x 12 x 16 

Centre Georges Pompidou 

Musée National d’ Arte Moderne 

Parigi 


Ceroni XII 


I riferimenti stilistici studiati per la realizzazione delle “Teste” sono tra i più disparati e 
risulterebbe alquanto riduttivo privilegiare delle fonti rispetto ad altre. Il lavoro che lo 
scultore livornese si propose di svolgere riguardava tradurre varie soluzioni formali per dar 
vita a esemplari “universali” che racchiudessero in sé le diverse culture del mondo 
artistico, soprattutto quelle legate al mondo primitivo. La Testa XII è una delle più belle 
opere in pietra da lui scolpite e rispecchia quell’atteggiamento sincretico tipico della sua 
arte: in essa è possibile scorgere i sorrisi delle statue arcaiche e buddiste, i volti allungati 
delle maschere africane e la ieraticità ostentata dell’arte egizia, un mix perfetto che rende 
questa “Testa” così attrattiva e incredibilmente espressiva tanto da rispondere a uno stato 


di beatitudine e mistero. 
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Gli influssi che Modigliani subì furono di certo il risultato delle sue infinite giornate di 
studio presso i musei di arte antica in Italia e in particolar modo a Parigi e, visto che il 
Louvre e il Museo Guimet furono tra le mete da lui preferite, non sarebbe da escludere che 
trasse ispirazione proprio da due importanti opere lì presenti: il Kouros di Paros?®, 


risalente al 540 a. C. e la Testa di Buddha”°5 tailandese del XV-XVI secolo. 


Kouros detto Kouros di Paros 
Circa 540 a. C. 


Musée du Louvre 
Parigi 


Testa di Buddha 
XV-XVI secolo 
Lanna, Thailandia 


Bronzo, cm. 22 x 16 x 17 
Musée Guimet 
Parigi 


2° A. Del Puppo, Testa, 1911-1912 (cat. 24) in Modigliani scultore, cit., p. 208. 


2° A. Del Puppo, Sorrisi arcaici e volti orientali in Ivi., p. 150. 
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Scheda 5 


Amedeo Modigliani 
Testa, 1911-1912 


Intaglio diretto con la tecnica 
dell’altorilievo di una pietra calcarea 
cm 64.5 x 171 x 21.3 

The Minneapolis Institute of Art 
Minneapolis (Minnesota) 


Ceroni XVI 


La Testa XVI fu visibile per la prima volta grazie a una fotografia del 1912, scattata presso 
l’atelier di Modigliani; questa scultura era posta su una piccola mensola con accanto la 
Testa A, che venne quasi sicuramente presentata al Salon d’ Automne dello stesso anno?°7. 
Le sette “Teste” che andarono a formare l’ Ensemble décoratif sono tutte accomunate dalla 
presenza di un piccolo basamento in pietra di forma cubica, esattamente come quello 
visibile nella Testa XVI, e ognuna di esse presenta degli elementi fortemente 
caratterizzanti. Nonostante ciò le soluzioni formali adottate risultano simili tra loro come la 


forma del viso a ogiva, gli occhi vuoti e senza palpebre, il naso geometrico e la piccola 


257 E. Fergonzi, “Ensemble décoratif...” (Le teste scultoree e i disegni preparatori) in Filologia del 900..., 


cit., p. 22. 
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bocca estroflessa: particolari che rispondono a una ricerca estetica basata su principi di 
geometrizzazione, inespressività e stilizzazione che rimandano inevitabilmente alle 
riduzioni formali presenti nella maggior parte dei manufatti antichi. Il formato 
monumentale di queste opere inoltre, decisamente lontano dalle teste scultoree di 
tradizione rodiniana e post rodiniana, potrebbe essere spiegato dal fatto che la loro 
destinazione ultima sarebbe dovuta essere a compimento di un «Tempio dell’ Amore o 
della Voluttà» che come sappiamo Modigliani non riuscì mai a realizzare. Simili 
“stravaganze” non facilitarono di certo la sua ascesa al successo nel campo della scultura 
poiché le forme delle sue opere apparvero agli occhi del pubblico fin troppo ardite; le sue 
ricerche artistiche in realtà non erano troppo lontane da quelle picassiane, fatte alcuni anni 
prima, e non fu certo un caso che l’Ensemble décoratif fu allestito dai responsabili 
dell’esposizione proprio assieme alle opere dei maggiori rappresentanti del cubismo, 
nonostante nel 1912 stessero portando avanti dei principi formali eccessivamente astratti 


per gli intenti dello scultore toscano. 


Amedeo Modigliani 
Teste, 1912 


Fundagào Calouste Gulbenkian, 
Archivio Amadeo de Souza Cardoso 
Lisbona 


Ceroni XVI e Testa A 
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Scheda 6 


Amedeo Modigliani 
Testa, 1912-1913 


Intaglio diretto con la tecnica 
dell’altorilievo di una pietra calcarea 
cm 89.2 x 14 x 35.2 

Tate Gallery 

Londra 


Ceroni X.XIV 


Quest'opera scultorea ebbe un enorme successo in ambito museale: venne acquistata dal 
Victoria & Albert Museum nel 1922 su donazione dello scultore sudafricano Edward 
Roworth, il quale la comprò direttamente da Modigliani presso il suo atelier a Parigi nel 
1914°9?, 

È sicuramente la “Testa” più estrema che lo scultore livornese realizzò, le forme infatti 
sono incredibilmente stilizzate e ridotte ai minimi termini. Le soluzioni da lui adottate 
alludono principalmente alle maschere africane del Gabon caratterizzate da lineamenti 


facciali sintetici che, nonostante la singolarità di ognuna, presentano degli schemi 


°° RONALD ALLEY, Catalogue of the Tate Gallery's Collection of Modern Art other than Works by British 
Artists, Tate Gallery and Sotheby Parke-Bernet, London 1981, pp. 526-7. 
(http://Www.tate.org.uk/art/artworks/modigliani-head-t03760/text-catalogue-entry). 
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tendenzialmente fissi come il volto particolarmente allungato, solenne e simmetrico, le 
cavità oculari evidenziate dalle arcate sopracciliari, la lunga canna nasale e la bocca che 
talvolta tende a scomparire; splenditi esempi di questo tipo potrebbero riguardare la 
Maschera Ngli?° oppure la Maschera Fang, della collezione Gustave e Franyo 
Schindler? la quale si distingue da molte altre per la presenza di fibre vegetali che 
solitamente all’epoca venivano rimosse perché considerate elementi superflui. Inoltre la 
Testa XVI appare ai nostri occhi singolare rispetto altre non solo per le reminiscenze 
primitive bensì per il gioco visivo che si innesca a seconda del punto di vista dalla quale la 
osserviamo: frontalmente infatti appare spigolosa per l’assottigliamento del mento che va a 
costituire un asse verticale, ulteriormente accentuato dal naso lungo e sottile, e a 
contrapporsi alla minuscola bocca; di profilo invece acquisisce forme più morbide e 
armoniose dovute ancora una volta dalla parte finale del volto, andando così a costituire 


due opere d’arte in una. 


Amedeo Modigliani 
Testa, 1912-1913 


Ceroni X.XIV 


°° A. Del Puppo, Le teste scultoree e le suggestioni parigine dell’arte tribale in Modigliani scultore, cit., p. 


165. 


260 W. Rubin, Un’Introduzione in Primitivismo nell’arte..., cit., p. 13. 
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Scheda 7 


Amedeo Modigliani 
Ritratto di Frank Burty Haviland, 1914 


Olio su cartone, cm. 73 x 60 
Collezione Gianni Mattioli 
Deposito lungo termine presso la 
Collezione Peggy Guggenheim 
Venezia 


Nel corso del 1914 la fase scultorea era oramai definitivamente conclusa ma le ricerche 
grafiche intraprese nel corso di quel periodo determinarono per Modigliani una nuova 
stagione pittorica. Se precedentemente le figure si distinguevano bene dallo spazio in cui 
venivano rappresentate, più o meno definito, dalla seconda metà degli anni Dieci non 
sembra più esserne interessato. Ambienti e modelli appaiono adesso far parte di un piano 
annullando quasi totalmente ogni possibile prospettiva, la comprensione del contesto 
inoltre si presenta confusionaria e spesso risulta difficile riconoscere i vari oggetti che 
compongono l’opera nel suo totale. 

Attraverso la scultura Modigliani affinò la sua capacità di rappresentare l’essenza delle 


cose e gli infiniti studi grafici che ne derivarono fecero sì che le figure acquisissero sempre 
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più dei connotati geometrizzanti e semplificati. Il ritratto di Frank Burty Haviland 
dimostra perfettamente l’evoluzione formale avvenuta nel corso di quegli anni, in 
particolar modo per la schematicità dei lineamenti del volto, per l'evidente eleganza del 
profilo e per la solidità corporea del modello; questo si trova immerso in un mondo 
indecifrabile, dove a stento si riescono a individuare alcuni elementi, ad esempio la pipa e 
la mano che la sostiene. Simile difficoltà è dovuta prevalentemente dalla tecnica pittorica 
adottata infatti le piccole e disordinate pennellate fanno sì che tutto si amalgami in un 


unica realtà immaginaria. 


Amedeo Modigliani 
Ritratto di Diego Rivera, 1914 


Amedeo Modigliani 
Ritratto di Beatrice Hastings, 1914 
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